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ولا تعبر بالضرورة عن رأي المجلس 


تقديم 


يورد هذا البحث أفقا جديدا أخذت تستشرفه 
فى الآونة الأخيرة. مجموعة من العلماء العرب 
الطليعيين في المشرق والمغرب. ومهدت له الأسلوبية 
بصفة خاصة. وهو ينحو إلى تقديم بلاغة الخطاب 
في إطارها المعرفي الجديدء فيلقاها وهي تتشكل 
عبر عمليات تحول كبرىء تنتقل فيها بالتدريج؛ 
أعداد متزايدة من العلوم الإنسانية. عن طريق 
الضبط المنهجيء والتراكم العلمي. والتوالد عبر 
التخصص. إلى منطقة البحث «الامبيريقي» 
التجريبي.. بحيث لم يعد كثير منها ينتمي إلى ما 
يسمى «بعلوم الروح» التي لا تقبل الاختبار والتحليل 
والتقادم: بل أخذ يدخل في مجال «النظرية» بالمفهوم 
العلمي؛ ذات الفروض والعناصر المحددة. ويتميز 
بقابليته للتطبيق. وصموده للتجريب؟ وخضوعه 
للتعديل المستمر في ضوء الإنجازات المنهجية 
الأصئيلة , وريما كان انتشان الدهوة لمشكيل جمعيات 
علم الأدب التجريبي في كثير من البلدان الأوربية 
في هذه التسعينيات: بمبادرة من الجمعية الألمانية 
التي تكونت عام 1995 مؤشرا ذا دلالة واضحة على 
بداية هذه الموجة الجديدة من غزو العلوم البحتة 
لمجال بحث الظواهر الأدبية. واتخاذ علم 
«البيولوجيا» أو الحياة نموذجا مصاحبا لها . وتجاوز 
المراحل الأيديولوجية المثالية؛ في إدراك آليات إنتاج 
الأدب. وخضوعه لقوانين التواصل الاجتماعي؛ على 
المستوى التوليدي والجمالي المحدد. 
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على أن المنطلق الجوهري الذي تتأسس عليه بلاغة الخطابء وما أسفرت 
عنه من تبلور علم النصء هو التمييز الواضح بين محورين يعتبر الفصل 
المنهجي بينهما من أبرز إنجازات الفكر العلمي الحديث؟ خاصة في منظومة 
العليم الإقباقية: بعد أن استقر في |الحيوصة الطاية زكة قر دحلو ل 
وهما المحور التاريخي-((06ا10ه11-30:0 الذي يعني بتطور الظواهر وصيرورة 
أوضاعها في فترات زمنية متعاقبة: ويهتم بمشكلات النشأة والتحول؛ وعوامل 
النمو والتدهور. والمحور الآنى-(500)-عناوتصممدكء الوصفي الذي يركز في 
تحليله لظواهر على جملة علاقاتها وأبنيتها المتراكبة» وانتظامها في نسق 
ديناميكي. قبل أن يقوم بدمج المحورين وتحليل الظواهر وظيفيا. بيد أن 
هذا المحور الآني هو الذي يسمح لنا بتحليل الأبنية المدروسة مفترضا ولو 
بطريقة معملية ثباتها في لحظة محددة حتى يتمكن من الكشف عن 
مسيتوياتها وعاملاتيا الخابتة والتيرةبوييرة السياقات الح مجه وظريقة 
تكيفها معها من منظور علمي صحيح. وهنا يتم التمييز الحاسم بين العلم 
وتاريخه؛ فتاريخ علوم الطب والطبيعة؛ واللغة والنفس مثلا يختلف بالضرورة 
عن الصورة الأخيرة التي انتهت إليها هذه العلوم في أوضاعها المعاصرة, 
بعد أن أحرزت منجزاتها الملموسة في تاريخ البشرية والإلمام بهذا التاريخ 
له أهمية معرفية خاصة لإدراك تطور العلوم: لكنه لا يمكن أن يغني شيئًا 
لمن يريد أن يقف على جملة حقائقها الراهنة. ومن اللافت للنظرء أن 
مرتكزنا في دراسة علوم اللغة والأدب يكاد يقتصر على هذا الجانب التاريخي 
البحت, بل يتجاوز ذلك إلى تصور غريب لتاريخ متجمد متكلسء ينكر على 
اللغة تطورها وحيويتها وحقها في التجدد المبدع»؛ ويقف ليترصد ظواهر 
الأدب الجديدة لإدانتها وخنقها. وإذا كانت البلاغة-بحكم بنيتها التقنية- 
أقرب منظومة العلوم الإنسانية القديمة لتحقيق قدر من التماسك المنهجي: 
فان بحوثنا عنها لا تكاد تتجاوز تاريخها ومنطق عصرها . بل كثيرا ما تقع 
أسيرة لوهم كبيرء يعد جزءا من الوهم الأعظم في علاقتنا بالتراث عامةة 
إذ نرى في بعض تجلياتها الفائقة الصورة الكاملة لأقصى ما يمكن أن تصل 
اليه العرخة العلمية بظواهر اللغة والأدب. وذلك ناجم عن ضعف وعينا 
بحركية الأنساق المعرفية, وتراتب العلوم الإنسانية. وعوامل التوليد 
الاجتماعي الفاعلة في مسيرتها. بالإضافة إلى التراكم الخصب للمادة 


تقديم 


الإبداعية ذاتها في العصر الحديثء مما يؤدي بالضرورة إلى تغير نظمها 
وقوانينها. من هنا فإن باب تحول الأآنساق المعرفية الذي أقدمه بين يدي 
هذا البحث يعد مهادا لازما للاطار العلمي الذي تنبثق منه بلاغة النص 
الجديدة. 

وتستقى كلمة خطاب (5:تاهء:21) الداخلة في بنية هذه البلاغة 
مشروعيتها من طبيعة تصور المادة التي تعالجها والسياق الذي تندرج فيه. 
لأن الخطاب البلاغي في ذاته يتجه إلى أن يكتسب طبيعة كلية شاملة, 
تتجاوز الصبغة الجزئية التي غلبت عليه؛. عندما كان يقف عند حدود 
الكلمة والحالة المفردة. ويحاول تحليلها بشكل مبتسر لا ينطلق من منظور 
شامل. إنه يتجه اليوم ليصبح طريقة في التناول التقني. ومنهجا للتحليل 
العلمي؛ دون الاعتماد على مصادرات مسبقة؛ ومعابير دائمة. تستمد صلابتها 
من البنية الأيديولوجية المغلقة. بل يقدم مجرد فروض قابلة للاختبار: 
خاضعة للتعديل؛ منفتحا على معطيات التطور العلمي. مما يجعله هيكلا 
متنامياء لا يقوم في فراغ مثالي؛ بل هو خطاب على خطاب. أي أنه كاشف 
عن الخطاب الإبداعي الموازي له والممتد معه, وبقدر ما يتولد في هذا 
الخطاب الإبداعي هن الساق جمالبة وإنساتية جديدة وما مغر هن علوم 
الإنسان من معرفة بعالمه الداخلي والخارجيء فإن الخطاب البلاغي لا 
مناص له من أن يسبح فوقها ويقتنص أشكالها. الأدب خطاب نصي كلي؛ 
وليس وحدات جزئية مشتتة كما تصوره الأقدمون فلم يستطيعوا التعرف 
الحيوي على خواصه الحقيقية؛ ومن ثم فإن غطاءه البحثي لابد أن يستوضى 
شروط الخطاب العلمي حتى يتسم بكفاءة احتوائه وقدرة تمثله. مما يجعله 
يكف في المقام الأول عن إصدار أحكام القيمة ليضع مكانها أحكام الواقع 
وقوائيتة المتقيرة: 

وإذا كان التجديد المبدع في الخطاب الأدبي لا يتجلى في الوحدات 
الصغرى وإنما في الآبنية الكلية النصيةء فإن هذا الخطاب البلاغي يندرج 
بدوره في منظومة معرفية تدعوه إلى أن يستثمر الخطابات العلمية المجاورة, 
فهذا هو سياقه المنتج لآلياته فالتقدم الذي أحرزته علوم اللفة والنفس 
ونظريات الجمال والشعرية الآلسنية والتقنيات الآسلوبية يصب في بؤرة 
الخطاب البلاغي الجديد. ويشكل مقولاته بطريقة توصف بأنها «عبر 
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تخصصية» (عتنتةصنتامء15ل-عنم1) إذا كانت هذه العلوم وغيرها تدرس 
التضوص::فقية جوائب معدؤة هى القى تلق موضبوع الدرس فى مكلف 
الميادين. وعندئن تتجلى ضرورة دراسة النصوص بصورة مشتركة؛ وذلك 
بتحليل الخصائص العامة التي تتصف بها النصوصء والاستعمالات اللغوية 
فيها. وما أن يتم هذا التحليل حتى يصير بوسعنا أن نتفحص عن كثب 
النقاكط الى يمكن أن فتبايق يها النسوصي مخ بفيت البثية والوظيفة .إن 
هذه المقارية للنصوص ذات الطابع الأعم والمتعدد الميادين هي التي ينادي 
بها علم النصء كما يقول مؤسسوه.ء ويرون أنه بالنظر إلى طبيعة موضوعه 
فهو يتجاوز إطار الدراسات الأدبية؛ ومع ذلك فإنه يندرج الآن في هذا 
الاطان إلى انب كلوق اللقة والأذهه وإن كان نيداته اهم متهفا:: 
وناكاو هك الأذي لا بوت سوى بالتصووصي الأنرية وعلم الفصن يدق 
بسفة كاسة عن محال اللساتياف. وورانية اللنوكالم اللعزية يعليقها 
والأشكال والأبنية المختصة بهاء والتي لا يمكن وصفها بواسطة القواعد 
اللغوية: من هذه الزاوية فإن علم النص يقترب من الميدان الذي كان مخصصا 
للبلاغة؛ بحيث يرى العلماء أنه الممثل الحديث لها. وإذا كانت «التداولية» 
(عناونقدعة:) هي أحدث فروع العلوم اللغوية» وهى التي تعنى بتحليل عمليات 
الكلام والكتابة» ووصف وظائف الأقوال اللغوية وخصائصها خلال إجراءات 
التواصل بتقكل عاى نما يجفلها ات صينة القيةية قيلية فإن اتدماج 
اللكطاب البالاعي :ا لجدين شن هلم التمن يشيع نه مشكيل وسلوينة من 
الأجراءات النهسية الغابلة للتطبيق على المسترى القداولى : يضينة يطوق 
لدينا جه تعرس ربالاضى مسيعكء بتاع أن تخترية النصيوضي الدزويية, 
ونقيس خصائصها ووظائفها بشكل يخضع دائما للتعديل والتطويرء بفضل 
مكضنيات اللعارف العلدية التخميصية »وفغ أن كثيرا مخ اللجواتب التانية 
في تحليل الخطاب الأدبي والكشف عن فعالياته وجمالياته تتأبى على هذا 
التبسيط الأولي؛ وترفض التحول إلى لغة كمية؛ فإن حصرها ومقاريتها 
بمفاهيم أكثر نضجا وتركيباء وأشد تلاؤما مع طبيعتها يظل مهمة عاجلة 
لتحديث الفكر اللغوى والأدبى فى عالمنا المعاصر. 
1 000 دكتور صلاح فضل 


تحول الأنساق المعرذية 


اتمجد 

يرتبط مفهوم النسق المعرفي في الفكر الحديث 
بالبحوث التى قدمتها دراسة الأطر الاجتماعية 
للمعرفة؛ وما انتهث إليه من تصورات تكشف عن 
تغير أشكال المعرفة وعلاقاتها عبر العصور 
المختلفة. وتأسيس هذا المفهوم في بحث الظواهر 
الآدبية والبلاغية ضروري للتابعة التحولات التي 
تفرض على الباحث المعاصر اتخاذ موقف منهجي 
صحيح في التعامل مع المادة التي يتقدم لدرسهاء 
ومعرفة علاقاتها ببقية وحدات المنظومة التي 
تستمد منها مقولاتها. 

وقد تبين أن الآنواع المعرفية تتراتب وفقا 
للآنماط الاجتماعية في منظومة هرمية. وفي هذا 
الهرم المتغير من عصر إلى آخر يخترق النوع أو 
الأنواع المسيطرة جميع الأنواع الأخرى ويخضعها 
لرؤيته وتوجيهه. ومثال ذلك أن المعرفة الفلسفية 
والإدراكية للعالم الخارجي كانت تحتل المرتبة الأولى 
في اليونان القديمة وتخترق الأنواع المعرفية الأخرى 
التابعة لها من منطلق ورياضة وطبيعة وطب 
وغيرها. كما يفترض أن ذلك هو وضع المعرفة 
العلمية في ظل نظام الرأسمالية الحرة» حيث أخذت 
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تلك المعرفة تحتل المقام الأول في المجتمعات الديموقراطية في العصر 
الحديث: ماصبحت الأولوية فيها للعلوم الطبيغية الدقيقة وما يترتب عليها 
من تقنيات متفوفة. 

وقد أخن ارتقاء المعرفة العلمية إلى المرتبة الأولى يتأكد بعدة طرق, 
وصار من المسلم به أن التقنية ليست سوى تطبيق عملي لنظريات العلوم: 
بحرت يمكق القول إن الفاسمة شل تركى سنياينها الأزلى كى النظام الغرطي 
للمجتمع الديموقراطي الحرء وتقبلت دون مقاومة فعلية ارتقاء المعرفة 
العلمية الى ذروة الم ثليها العرظة النقنية فى اخرقية الانية كني كلل 
ازدهار استعمال الآلات؛ مع التقدم المتحقق في تنظيم العمل: وفي الابتكارات 
الجديدة ركورة االحلومات تيع لغرفة القندية ابرق تظاهر التوظيف 
الاجتماعي للمعرفة العلمية (0)243-21). 

ويقتضي مفهوم التراتب بين الأنواع المعرفية أن تصبح الفلسفة ذاتها 
منتظمة في الهرم العلمي وخاضعة له؛ مما يجعل مبحث المعرفة مضطرا 
لأن يرتبط بفلسفة مفتوحة؛ تتلقى دروسها من العلم, ولا تأتي إليه بأحكامها 
وإرشاداتها وإسقاطاتها . فتحاول في هذا الوضع الجديد أن تتعقب خطواته 
كن كون وعيا بالعغلية الحلسية؛ تلك الحفلية القن تعمل من اتجل اشفات 
المجهول: إثها فلسيفة سرقيطة بالعلم مضبية امكراته ومعياهه: تماول اقيرف 
على مراحل التقدم التي تخطوها الفروع المختلفة. 

يقول «باشلار» (لتةاءعطءة8 .6©) في كتابه عن الروح العلمية الجديدة: 
سيتدو القكر اتلس العلا [و عايجلا هوا لوضي الرقيسي كن الجنال 
التسشي. وسيقودنا إلح ا شقيدن يا اذاهب البناشزيتية التى نديد علن 
الحدس والمباشرة مذاهب استدلالية تصحح تصحيحا موضوعيا. وهكذا 
ستكف الفلسفة عن أن تكون عائقا من العوائق التي تقف حجر عثرة في 
سبيل ققدم اللعارف العلدية كن تصيح كلبرية ديناميكية: وبديئقة لن كعود 
نظرية المفرفة إلى استفلول العلم وإيقاكه ويحصروب يل نتكوة موكيا هي 
البحث عن الوسائل اللازمة لمتابعته وملاحقته. ولو تعقبنا العلم في حركته 
لله لنا أن للمقل,طايها بحركيا ديتاميكيا ياغتياره أداة لجراتية تتدير بتغيو 


(*) يشير الرقم الأول إلى المصدر حسب الترتيب الوارد في ثبت المصادر الأخير. ويثير الرقم 
الثاني إلى الصفحة وما يليها. 
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الواقع الذي نتعامل معه. وحينئذن سنصبح في صف العقلانية العاملة كلما 
قينا العلم كي موده سبعيا وراك الوقة التسمرنبية والفركيب الفظري زود 
3). 

على أن الإطار الحديث لبلاغة الخطاب لا يقع في منطقة فلسفة العلوم: 
وإن كان يتبقق عن قصور مغارب لهاءبل يدور كي قلك هلومع الاتصال التي 
تخضع بدورها لمنطق استدلالي علميء وتتبع إجراءاته المنهجية والتجريبية: 
وتسمر هن تتائع يمكن لها أن تصب في فلسفة العلوم الحديكة؛ وتمي 
بلاقة الخطابحاسيبيا على هذا التصوريفي سياق كركبة من العلوم الثي 
سنعرض لها على التوالي. وحسبنا أن نشير منذ الآن إلى أن مجموعة 
الخصائص التي تنظم الخطاب الأدبي لا تنتمي كلها إلى مجال اللفة, 
فالقواعد العرفية وشروط تأويل الدلالة والإشارة السيميولوجية؛ والمفاهيم 
التي تستخدم في معرفة العالم وفي العمل والوظائف النفعية قد اندمجت 
كلها بسلاسة في مهمة تحليل الخطاب الأدبي. لكن الأمر لا يبدو على هذا 
القدر من الوضوح والبداهة بالنسبة لمجموعة من القواعد العرفية وشروط 
التأويل التى تتضمنها نظريات البلاغة والسرد إذ أن المقولات والوحدات 
والمستويات الذاهلة فيها تختلف عن تلك التي تستخدم في النحو والدلالة 
والتحليل التداولي للغات الطبيعية مما يفرض تمييزا واضحا بين عناصر 
هذه الشبكة من المنظومة العلمية. ولعل أهم الدراسات المشتركة بين العلوم 
المختلفة المتصلة بالخطاب هي الدراسات النفسية اللفوية والاجتماعية 
اللغوية. وهى تجرى لوضع الأسس التجريبية والنظرية لتحليل الخطاب, 
وتتصل بتحديد طبيعة العمليات المعرطية الستخدمة في إنتاج الخظاب 
وفهمه وتخزينه وإعادة إنتاجه. بالإضافة للقواعد العرفية العامة. وهذه 
الإجراءات تتطلب استراتيجيات تلفهم ذات طبيعة احتمالية: يتم خلالها 
كريخ الفروض الع كعاق بالشان إلبه واتروائط ومظاه القاسك كته 
فى الأجية الكبرى الاصدوص. وهدا تسبح القحايا التسبلة باعتا والدكيب 
والتجريد للمعلومات الماثلة في الخطاب ذات أهمية مناسبة. وكذلك قضايا 
تكوين المعارف والعلوم وتحولاتها. 

وكنددارجزء كبير من النحرت الالمشاعية اللدوة حون خوادن الآبنية 
الصرفية الصوتية والدلالية؛ مما جعل عمليات الانكماش الدلالي والتداولي 
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التي تلاحظ على الخطاب بارزة؛ وترك في الظل ارتباطها الوثيق باختلاف 
السياقات الاجتماعية؛ هذا عدا الفروق الأسلوبية المعروفة. مثل المعاجم 
الخاصة وأطوال الجمل ودرجة تعقيدها. ولازال هناك مجال كبير لهذا 
النوع من البحوث العلمية التجريبية في اللغة العربية. حيث ينبغي تحليل 
فوارق المجتمعات في طرق ربط الخطاب والحوار وقواعد تماسكه. وتوزيع 
البيانات والمعلومات في أبنيته وتركيباته النمطية. 

ويلاحظ الباحثون في الغرب أن القدر الأوفر من الدراسات الهامة 
المتعلقة بالخطاب قد أجرى خارج نطاق علم اللغة. خاصة في علوم مثل 
الأنشروبولوجيا والاجتماع؛ بالإضافة للبلاغة الجديدة والشعرية. وتكون 
فرع هام في مباحث علم الإناسة يسمى «إثنوجرافيا الكلام» حيث تدرس 
الأنماط المختلفة للخطابات المستعملة في الثقافات العديدة. مثل القص 
والآلغاز واللعب بالكلمات والسباب وغيرها من أساليب السرد والأسطورة. 
أما علم الاجتماع فقد تركزت بحوثه في مجال التحليل المستفيض للحوارات 
اليومية وقواعد متتاليات الجمل وأفعال الحديث ومحتواه المتعلق بالمعتقدات 
وأنماط السلوك للأفراد في المجتمع. خاصة في إطار تحليل الرسائل في 
وسائل الاتصال الجماعي. ولازال هذا النوع من البحوث نادرا في الدراسات 
العربية: وإن كانت بعض المؤسسات الواعية قد أخذت في تنميتهاء ولعل 
أبرز نموذج لها في مصر كان بحث سيد عويس عن رسائل الإمام الشافعي. 

ولابد للمشكلات الهامة التي تعرض في هذا الصدد من أن تحل بمساعدة 
النتائج التي يتم التوصل إليها من المقاربات المعرفية للخطاب؟ إذ يتحدد 
عن طريقها نوع الأبنية الدلالية المعبر عنه بالأبنية السطحية. كما نعرف 
من خلالها الأبنية الأسلوبية المخزونة في الذاكرة والمؤثرة في المعرفة 
والمعتقدات. 

وتأتي أخيرا في هذا الإطار المعرفي علوم البلاغة والأسلوب والشعرية 
الألسنية؟ لأنها تتنصب على دراسة خواص الخطاب الفنية والنوعية. وقد 
ثار بين الباحثين جدل حاد عما إذا كانت الأبنية المحددة التي تصفها هذه 
العلوم ينبغي أن تدرس باعتبارها «أبنية إضافية» للبنية اللغوية الأساسية 
للخطاب أم لاء وسيرى القارئ بعض ملامح هذه الإشكالية في الفصول 
التالية. على أن من المهم الآن أن نشير إلى أن هذه الآبنية هي التي تؤسس 
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الفوارق النوعية لأنماط الخطاب. وهى التي تحدد تأثيرها في عمليات 
الاتصالء سواء كانت هذه التأثيرات معرفية أو وجدانية. 

وينبغي لنظرية الخطاب اللغوية أن تقوم بوظيفتها كأساس ملائم لدراسة 
الوظائف والآبنية المحددة. فعلى سبيل المثال ينبغى أن ترتبط مقولات السرد 
بمحدائه تقل واهح] لأخامشكرق الدالاقة تعر الكملا بنجو كفس الطريقة 
فإن بعض العمليات الأسلوبية الأدبية تتمثل على وجه التحديد في تغيير 
قواعد وشروط الترابط والتماسك العامة للنص الأدبي. وبهذا لعن فإن 
نظرية اللغة الخاصة بالخطاب لا تهدف إلى مجرد البحث اللغوي فيه 
وإنما تقوم بوضع الأسس لدراسته من منظور «عبر تخصصي». بشكل 
يجعل من الممكن التقدم في إدراج البحوث التحليلية التجريبية للخطاب 
النصي في البحث العام للفة وعلوم الاتصال (44-7). 

لكننا سنختار من مجموعة العلوم المواكبة لبلاغة الخطاب وعلم النص 
تلك التي تمثل في تحولاتها المتغير المناسب-بالمفهوم العلمي-الذي أدى إلى 
اختلاف منظورها جذريا عما كانت عليه من قبل حتى يصبح بوسعنا أن 
ندرجها في نسقها المعرفي الجديد. ولن نقف من ملامحها وتفاصيلها 
سوى عند تلك المنعطفات الرئيسية التي ترسم أهم منحنياتها. خاصة في 
الخريطة المحدثة. مما يتصل في الدرجة الأولى بالظاهرة الأدبية إنتاجا 
وفهما. 


حظرية اللغة: 

يتشكل الخطاب النصي من أبنية لغوية؟ الأمر الذي يقتضي من أية 
مقاربة علمية له أن تتأسس على اللغة؛ باعتبارها هم متخي مناسب لطبيكة: 
ومن ثم فإن نظرية اللغة؛ وما يعتريها من تحولات تقع في ذروة النسق 
المعرفي المتصل بالبلاغة والأدب. والإطلالة المركزة على أبرز معالم هذه 
التحولات تغد مدخلا مشروعا للكشف عن مبررات القطيعة المعرفية التي 
تتجلى أحيانا في بلاغة الخطاب وعلم النص الجديد بالقياس على المراحل 
السابقة. ولقد بقى الجواب عن الأسئلة اللفوية-طيلة ألفي سنة-خاضعا 
لنظرية أرسطية في جوهرها. تقوم على اعتبار الكلام تعبيرا عن التفكير. 
وتقبل بطريقة حدسية مباشرة المفاهيم الاختبارية الناشئة عن الكتابة مثل 
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يدرف كمه برقيو العدلة النيفق هو ستاني اللنطاق الآزسيطي مها جيل 
اللترويق يمتتدون كل فوافين النكن التطاقية قينا كاكوا وتصورون اتيم 
يعرفوتها إباخ تلك العصوي ليتعخريجوا منها'فواتين الكلاه: 

ولقب أرطت أنسس العرقة اللقوية خاؤل القرنين الماصييةن هنا مناذهها 
فخ كزمات متيجية يحيف سنال الحركة السلنية : واهمها لومي يقواتية 
التطور التاريخي والبحث عن الاتجاهات السائدة في نظام الظواهر عبر 
حركة التاريخ. ثم جاء «سوسيير» (016,1ا521155) فأرسى القواعد الأصولية 
للبديل الذي سينقض مقولة الزمانية في سلطتها المطلقة من الناحية المعرفية. 
وسيظل ذلك البديل :الذي هو الآنيةكاويا وزاء خلية المعارف في تضارعها 
وتكاملهاء إلى أن يجر إلى نهجه سائر العلوم؛ مما سيولده من رؤية جديدة 
للظواهر. هي الرؤية البنيوية» من حيث هي المركب الفلسفي الذي تحركه 
مقوله الآنية. .)1١10-8(‏ 

وإذا كان «سوسيير» قد وضع التعريف العلمي للوحدة اللغوية الدالة 
بالنظر إلى علاقاتها. فإن «بلومفيلد » (81007610,1) قد اتخذ موقفا مضادا 
للذهنية التظاقية, كرفض اللحطاق الأرسسطي حرتقي عدو أ جوع إلى ينا 
يتصور أنه يحدث في الذهن عند التحدث؛ ورفض أي اعتماد على الاستبطان 
في الآلسنية. وعندما وجد اللغويين يطرحون سؤال: ما الكلمةة ويجيبون 
عنه بأنها صورة سمعية تشترك مع متصورء فإنه يعترض قائلا: وما المتصورة 
وما السوزة السمعية الذسعةة فالااسني تاطعارة السنيا لسى غير اليس 
مساحا من الوجهة المنهجية لحل المسائل التي تطرحها هذه المفاهيم أمام 
الفلاسفة وعلماء النفس وعلماء وظائف الجهاز العصبي. فلماذا نحاول 
تفسير شيء غامض وهو الكلمة. بشيء أكثر غموضا وهو الفكرة والذهن؟. 
وفكذا بسحف وار عنياء ميري كب زياتية. ان للستي لبس هلسرا لحب 
أزدخل في تحليلاته نطلها مقاهيم الصورة والقكرة والإلكسباس والإرادة 
بشكل مسبق. ثم يعتمد في حل هذه الإشكالية على وصف الوحدات اللغوية 
باعتبارها أدوات اتصال. على أساس توزيعي وظيفيء مستبعدا كل المفاهيم 
الفلسفية المنطقية. (78-20) 

بيد أن العلاقة بين اللغة والمنطق قد اتخذت مسارا جديدا بعد ملاحقة 
العخيرات التيجية ال ظرات كل كل مديمناء وفخ أن معض القاسيفة 
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المعدقين تون نآنه اموه ناف .ميرو تكى تفسظ بالتوانى بين نطق 
والنحو. فشرعية اللغة ليست هي شرعية الفكرء ومن العبث أن نقيم بينهما 
أي نوع من التطابق؛ فإن في ذلك تعميما خطراء إذ أن الفجوة بين المنطق 
واللغة قد أخذت تتضاءل منن فترة غير وجيزة. بفعل حركة متزاوجة ومتزامنة 
من كلا الجانبين. فالنحو التحويلي قد حاول في البداية أن يرجع الأشكال 
النحوية المتنوعة في الظاهر إلى بنية واحدة عميقة. وقد تجلى هذا في 
تحليل المكونات اللغوية الذي قام به العلماء الأمريكيون. والتحليل البنيوي 
الذي أجراه الفرنسيون . كما أمكن تطبيق نفس المنهج على علم الدلالة. مما 
جعل تقارب الأنظمة المنطقية والأشكال السطحية للخطاب اللغوي ممكنا 
بعد أن كان أمرا ميئوسا منه. وذلك بفضل الأبنية العميقة الكامنة تحت 
هذه الأشكال السطحية. وخاصة إذا أخذنا في الاعتبار التطورات الهامة 
التي لحقت بالمنطق ذاته؛ فالمنطق-كما هو معروف-مر بمرحلتين كبيرتين 
في علاقته باللغة؟ وتمثلت المرحلة الأولى في المنطق الأرسطي الذي أقام 
علاقة مسبقة ومتوازية بين المنطق واللغة؟ مبنية على أساس التعريفات 
ذاتهاء فلم يكن المنطق سوى تحليل للفكر القاكم على اللغة. أما المرحلة 
الثانية التي أسفرت عن القطيعة الواضحة بين الجانبين فقد تمثلت عندما 
بنى كل من «بول». (©8001) و «مورجان» (مدع:310) نموذج المنطق كلغة صناعية 
تهدف إلى تفادي وجوه القصور في اللغة الطبيعية. مثل اللبس والدور 
وعدم التماسك. لكنهم عندما أقاموا هذا المنطق الجديد فعلوا ذلك بمنهج 
رياشى بحة ستجاهلين ما كان يطلق علية والنطق الغمل الطبيمي »وهنا 
مابخرصن المذكرون اللحطون على كناديه وذلك بإقامة تون من «الغطق 
التأملي» الذي يعني بكشف قواعد الفكر الشعوري. كما نرى عند «بياجيه» 
(1 .أع138©)ومدرسته الدلالية. .)١١-44(‏ 

فإذا عدنا إلى نظرية «سوسيير» في اللغة, باعتبارها منطلقا لبلاغة 
الخطاب الجديدة؛ وجدناه يتصورها على أنها نسق من العلامات. غير 
السببية. كل شيء فيه علاقة وتخالف. وهو يعني بذلك أن أي دال من 
الدوال لا يؤدي وظيفته بوصفه صوتا له دلالته المباشرة على شيء أو معنى 
ما. بل بوصفه في جوهره مختلفا عن غيره من الدوال. ومعنى هذا أن 
معاني الكلمات تتوقف على مواقعها في الجمل واختلافها عن غيرها. 
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وهذا يؤدي إلى طرح الفكرة الشائعة منذ أرسطو القائلة بأن لكل كلمة 
معنى جعلت له. وأهم من ذلك فإن هذه النظرية هي التي تفسر بوضوح 
قدرة الكلمات. مهما جمدت معاني الألفاظ في المعاجم:. على خلق معان 
جديدة؛ وهذا هو صلب عملية التوليد البلاغي. ويلاحظ «مصطفى صفوان» 
أن الناقد الإنجليزي اكير وريق قدا ردقو اي الذي لم يكن قد 
قرأ مذكرات «سوسيير» أوائل هذا القرن لأنها لم تكن قد نشرت بعد-يبداً 
كتابه المأثور في «فلسفة البلاغة» بنقد لاذع للرأي القائل بأن كل كلمة تملك 
معناها الثابت مثلما تملك حروف هجائها . وهو نقد يتضح فيه أن فكرة 
المعنى الثابت هذه لا تصدق إلا في بعض فروع العلم مثل هندسة «إقليدس». 
وهو يقترح بدلا منها فكرة «حركة المعنى» بما هي حركة ذات أثر رجعي؛ لا 
تتبين بمقتضاها معاني الكلمات إلا بانتهاء الجملة أو المقال. 

ولذا يقترب «ريتشاردز» من بعض أفكار «سوسيير» الرئيسية التي تجعل 
من نظريته أساسا لعلم البلاغة. ومن ثم فإن الخدمة الجليلة التي تسديها 
إلينا هذه النظرية إنما تقاس بإجابتها عن هذا السؤال: علام يتوقف ظهور 
المعاني الجديدة5 إذ من البين أن هذا الظهور ينبني على طبيعة العلاقات 
بين كل حد من حدود النسق وغيره من الحدود . وهذه العلاقات لا تخرج 
عن نوعين كما هو معروف في الفكر اللغوي الحديث؛ الترابط التركيبي 
والاستبدال. فالجملة أو الكلام بوجه عام ربط بين الكلمات من جهة؛ ومنه 
تأتي حركة المعنى: ثم هو ينم من جهة أخرى عن اختيار كان يمكن أن يأتي 
في محل الكلمة المختارة بكلمة أخرى طبقا لمحور الاستبدال. (170-12) 

وهنا تجدر الإشارة إلى ما أسداه «جاكو بسون» (13100502) للنظرية 
البلاغية الحديثة من إنجازات: حينما بين أن الترابط والاستبدال هما 
محور اللغة. وأن العجز عن الكلام أو الحبسة بأقسامها الكثيرة يمكن أن 
تنحصر في نمطين: فهي إما أن تكون نتيجة خلل في محور الترابطء أو 
خلل في محور الاستبدال؛ وعزز رأيه في ذلك بالتجارب المعملية؛ ثم تعرض 
لنظرية الأشكال-كما سنوضح في الفصول التالية-فبين أنه يمكن ردها جميعا 
إلى قسمين كبيرين حسب وقوعها إما على محور الترابط والتجاور وذلك 
في حالات الكناية والمجاز المرسلء وإما على محور الاستبدال وذلك في 
حالة الاستعارة. (333-5). 
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كما أن هناك مبدأ آخر من مبادئٌ «سوسيير» اللغوية لازال يمثل الأساس 
المعرفي لحقول الدراسات النظرية والتجريبية في اللغة والأدب. وهو الفصل 
المنهجي بين اللغة والكلام؛ والتحليل الجدلي للعلاقة القائمة بينهما. وإذا 
كنا في بحثنا عن «علم الأسلوب» قد عززنا ربط مفاهيمه بجانب الكلام, 
فإن بلاغة الخطاب نتيجة لما يتضح فيها من طابع كلي شامل؛ يستمد مادته 
من التحليل الفعلي للنصوص وأشكال الخطاب المختلفة, ليرتفع إلى درجة 
معينة من التجريدء وربما التعقيد الوصفي لا المعياري. تميل إلى مقاربة 
مفهوم اللغة عند «سوسيير» لا عند النحاة الأقدمين. وبهذا نفهم ما يقوله 
اللفوي الآلماني الكبير «لوسبرج» (ع1ء56نه.آ) من أن البلاغة تشير إلى اللغة, 
وهى الوسيلة القارة التي يعبر عنها الكلام. فاللغة بدون كلام تصبح ميتة. 
والكلام بدون لغة لا إنسانيء إذ أن اللغة والفن والحياة الفردية والاجتماعية 
تقدم نموذجا واضحا من التعالق الجدلي بين اللغة والكلام. .)1١١1-53(‏ 

وعلى هذا فإن بلاغة الخطاب الجديدة قد ورثت تصورا عن اللغة, أخذ 
يتعزز ويتاكد خلال النصف الثاني من هذا القرن. وذلك بتأثير تعاليم 
«سوسيير» التي تقضي بتجانس الوحدات المميزة لمختلف مستويات التنظيم 
اللغويء وارتباطها كلها بعلم واحد هو علم السيميولوجيا (عنونامنصء5) الذي 
تنبأ به ولم يلبث أن ازدهر بعد ذلك. هذا التوجه الأساسي للتوحد 
السيميولوجي هو السبب الحاسم على سبيل المثال في شرح طبيعة الاستعارة: 
حيث يلاحظ الباحثون قرابة شديدة بين أنصار المدرسة الأنجلو ساكسونية 
من ناحية؛ ونظرية اللغة عند الأوروبيين من ناحية ثانية. 

وهي تعتمد على محورين: هما وحدات الخطاب أو الجملة من جانب؛ 
ووحدات الكلام أو الدوال من جانب آخر. بينما نجد أن علم الدلالة البنيوي 
قد شيد أركانه بالتدريج على أساس التجانس أو التشاكل بين جميع وحدات 
اللفة باعتبارها دوالا أو علامات. 

وقد تبين من اختبار البلاغة القديمة والكلاسيكية قيام علاقة وطيدة 
بين نظرية الاستعارة استبدالية وهذا المفهوم عن اللغة الذي تحتل فيه 
الكلمة مركزا أساسيا. هذه الأولوية المطلقة للكلمة لم تكن مؤسسة على 
علم صريح للعلامات. وإنما كما أشرنا من قبل على العلاقة بين الفكرة 
والكلمة. وهكذا فإن التعارض على مستوى الاستعارة بين نظريتي الاستبدال 
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والتفاعل كما سيأتي شرحه فيما بعد يعكس تعارضا آخر أكثر جوهرية 
على مستوى الفروض الأساسية لنظرية اللغة. (156-64). 

والتعريفات التي تقدم اليوم عن اللغة تتأسس على منطلقات وظيفية, 
وتأخذ في حسابها لغة الحياة بمستوياتها المختلفة باعتبارها ظاهرة بشرية: 
ولذلك فإنها-كما يقول الباحثون-قد كفت عن أن تكون ماهية مجردة. وكف 
الفكر البشري عن اعتبارها روحا يتجسد في الكلام الذي هو الاستخدام 
التعبيري لها. فاليوم لم يعد ممكنا أن نبحث عن علة وجود اللغة أو شرعية 
بقائها في غير الحدث التعبيري. والكلام يعد الإطار الشرعي لحياة الظاهرة 
اللسانية. (36-8). 

غير أن تلك الظاهرة؛ بعد أن تخضع للمنهج العلمي المحدث؛ يمكن أن 
تعود مرة أخرى إلى نوع مغاير من التجريد. يستهدف الشرح والتفسير 
وكشف الترابطات, إذ يعتقد الباحثون أن الوقت قد حان ليتبنى اللسانيون 
وعلماء النفس المهتمون باللغة أسلوبا «جاليليا» في البحث في اللغة بصفة 
خاصة. والذهن بصفة عامة. وهذا الأسلوب يمثل تحولا في اهتمام العالم؛ 
من العناية بتغطية المواد والمعطيات إلى العناية بغور وعمق التفسير. وإفراز 
مفهوم دال للغة يصبح موضوع بحث عقلي ينمى على أساس تجريدي. 
فالنجاح الكبير الذي لاقته العلوم الطبيعية الحديثة يرجع إلى متابعة البحث 
عن المبادئ التفسيرية التي تنفذ إلى عمق بعض الظواهر على الأقل. وقد 
يظن أن هذا الأسلوب الذي نما في العلوم الطبيعية لا يمكن نقله إلى 
اللسانيات بصفته غير مناسب لدراسة الكائنات البشرية أو المجتمع. إلا أن 
أية مقاربة جدية لمعرفة اللغة وأصول هذه المعرفة وبلوغ مستوى كاف من 
العمق التفسيري تحتم اتخاذ هذا الأسلوب. ويعتمد هذا المنهج على ثلاث 
آليات؟ هي التجريد وبناء النماذج ذات الطبيعة الرياضية والتميز بقدر 
كاف من المرونة المعرفية. (53-9). 

وقد استحدثت الدراسات اللغوية فروعا عديدة تسهم إلى درجة كبيرة 
في إثراء تصوراتنا عن بلاغة الخطابء وتمدنا بأدوات تحليليلة وتجريبية 
تجعل النتائج التي تنتهي إليها البحوث مستوفية للقدر الضروري من الشروط 
المنهجية. وسنضرب على ذلك مثلا بفرعين مترابطين هما: علم اللغة 
الاجتماعي والتداولية. 
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وقد اقترح الباحثون في اجتماعية اللغة منهجا مرنا يتمثل في الخطوات 
التالية: 

أ- انتقاء المتحدثين والظروف والمتغيرات اللغوية. 

ب- جمع النصوص. 

ج- التعرف على المتغيرات اللغوية وبدائلها في النصوص. 

د- الدراسة الإحصائية. ا 

ه- تأويل النتائج. 

ولاحظوا أن هذه المراحل غالبا ما تتتابع طبقا للنظام المذكور؛ وإن كانت 
تمضي في بعض الأحيان على نسق دائري؛ يتضمن القيام بدراسة استكشافية 
مصغرة أو دراستين؛ وذلك قبل البدء في الدراسة الرئيسية. وفضلا عن 
ذلك فليس من الضروري جمع كل النصوص قبل البدء في التحليل 
والتصنيفء كما أنه ليس من اللازم تحديد كل المتغيرات قبل القيام بالحصر 
الإحصائي لبعضها. (243-35). 

وقد يمكننا اهتداء بهذا النموذج التجريبي في اختبار المتغيرات اللغوية 
أن نتصور بعض الخطوات التنظيمية في دراسة بلاغة الخطاب من منظور 
تجريبيء لا باختبار متحدثين فعليينء. وإنما باختيار عدد من النصوص 
وإجراء قراية جدولية عليها طيغا الخطوات القالية: 

أ- انتقاء النماذج النصية الممثلة للظروف التاريخية والأدبية المتجانسة. 

ب- التعرف على المتفيرات البلاغية التي يراد اختبارها وبدائلها في 
التصوض:. 

ج- التحليل الجدولي بقراءة أفقية ورأسية للنماذج وإحصاء حالاتها. 

د- تأويل النتائج وربطها بمنظور شامل يفسرها وظيفيا وجماليا. 

ويمكن أن تندرج هذه الخطوات في منظومات الإجراءات المنهجية التي 
سنتعرض لها بالتفصيل عند الحديث عن قضية الأشكال البلاغية فيما 
عه ولكندا نشير إلييا الآ فحسب لكق عقف الفروق الحلمية بين 
المنطلقات الألسنية المحدثة وبين ما درجت عليه البلاغة القديمة؛ ونتبين 
بالتالي بعض ملامح ما يسمى الآن بلسانيات النص. 

على أن العمليات التنفيذية اللغوية تستهدف بشكل عام الإسهام في 
التواصل والتفاعل الاجتماعيء وهى لذلك لا تتضمن فحسب صيغا ذات 


ناا 
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أشكال ثابتة؛ بل تقوم بوظائف ديناميكية خلال عمليات وإجراءات تداولية 
محددة. من هذا المنظور فإن كلمة «التنفيذ اللغوي» تحتمل عدة تأويلات: 
فمن الممكن أن تشير إلى «شيء محدد» شفوي أو كتابي. ولكن من الممكن 
كذلك أن تشير إلى «عمل» هو واقعة تنفيذ أو تحقيق ذلك الشيء. ولتفادي 
اللبس يطلق بعض الباحثين كلمة «الملفوظ» على الشيء المقول؛ كما تطلق 
كلمة «فعل التكلم» على عمليات القول. وتأسيسا على ذلك فإن التداولية 
هي الفرع العلمي من مجموعة العلوم اللغوية الذي يختص بتحليل عمليات 
الكلام بصفة خاصة؛ ووظائف الأقوال اللغوية وخصائصها خلال إجراءات 
التواصل بشكل عام. هذا العلم الذي أخذ ينمو في العقود الثلاثة الأخيرة 
فحسب ذو طبيعة «عبر تخصصية». تغذيه جملة من العلوم من أهمها 
الفلسفة وعلم اللغة والآنثروبولوجيا وعلم النفس والاجتماع. لكن ما يعنينا 
منه إنما هي التداولية اللغوية لأنها تقربنا من الوصف النحوي للنصوص. 
وقد كانت التداولية في بداية الأمر إحدى الفروع الثلاثة المكونة للسيميولوجيا 
وهى العلامات أو الرموزء ودلالاتها. وعمليات توصيلها . فكانت التداولية 
تعنى بهذا القسم الأخيرء إلى جانب النحو الذي يقوم بتحليل العلاقات بين 
العلامات؛ وعلم الدلالة الذي يحلل صلة العلامات بالمدلولات والواقع. ولهذا 
فإن التداولية اهتمت أولا بوصف العلاقة بين العلامات ومن يستخدمونهاء 
ثم لم تلبث أن حلت كلمة «نصوص» محل «علامات». بحيث أصبحت التداولية 
تعنى بتحليل العلاقة بين النص ومن يستخدمه. وبينما يعنى النحو بتوضيح 
الشروط المحددة والقواعد التي تضمن «صياغة الأقوال جيدا» وتهتم الدلالة 
بالشروط التي تجعل هذه الأقوال «مفهومة وقابلة للتفسير)سواء فيما يتصل 
بالمعنى أو المشار إليه؛ فإن التداولية هي العلم الذي يعنى بالشروط اللازمة 
لكي تكون الأقوال اللغوية «مقبولة وناجحة وملائمة» في الموقف التواصلي 
الذي يتحدث فيه المتكلم. 

وإذا كانت الدلالة تستخدم مفهوما مجردا بالغ الجدوى هو «الواقع» أي 
العالم الممكنء فان التداولية تستخدم مفهوما تجريديا يدل على الموقف 
التواصلي هو «السياق». فالتداولية إذن تعنى بالشروط والقواعد اللازمة 
للجلاومة بين أفعال القول ومقتضيات المواقف الخاصة به أي للعلاقة بين 
النص والسياق. 
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ولكي نتبين بطريقة منظمة علاقة النص بالسياق ينبغي لنا أن نعرف 
بنية السياق كما نتعرف على بنية النص. ومادام السياق إنما هو تجريد 
للموقف التواصلي فما هي تلك العناصر التي يتضمنها منه؟ والإجابة عن 
هذا السؤال 00 لأنه لا يتضمن من ارقت سوى تلك العناصر التي 
تحدد بشكل منظم: 

أ- قبول النص أو رفضه. 

ب- كفاءته أو عجزه. 

ج- ملاءمته أو تنافره. 

ومن الناحية اللغوية فإن السياق لا يشمل من الموقف إلا تلك العناصر 
التي تحدد بنية النص وتؤدي إلى تفسيره؛ وبهذا تصبح التداولية العلم 
الذي يعنى بالعلاقة بين بنية النص وعناصر الموقف التواصلي المرتبطة به 
بشكل منظم. مما يطلق عليه سياق النص. (79-71). ويآتي مفهوم التداولية 
هذا ليغطي بطريقة منهجية منظمة المساحة التي كان يشار إليها في البلاغة 
القديمة بعبارة «مقتضى الحال»»: وهي التي أنتجت المقولة الشهيرة في 
البلاقة العرمية لكل مضاع تقال وان كنا مشر على بنايقتها الواطيحة فى 
عبارات «شيشيرون» (دهنءه2) الروماني الذي يقول في كتابه عن الخطابة: 
«إن الرجل البليغ يجب أن يقدم قبل كل شيء البراهين على حكمته؛ ويتكيف 
مع مختلف الظروف والشخصيات. أعتقد بالفعل أنه لا يجب أن يتكلم 
دائما بنفس الطريقة أمام الجميع؛ ولا ضد كل شيء؛ ولا لصالح أي شيء: 
عليه إذن لكي يكون بليغا أن يكون جديرا بأن يجعل لكل مقام مقالا لغويا 
ملائما له» (80-71). 

ونخلص من ذلك إلى أن مجموعة التحولات المعرفية والمنهجية التي 
جدت في نظرية اللغة. وأصولهاء ومستوياتها ووظائفهاء والفلسفة العلمية 
الكامنة وراءها تمس بشكل مباشر مفهوم الخطاب وطرق تحليله ووظائفه 
المتعددة بشكل كلي شامل. مما يجعل أية مقاربة علمية لهذا الخطاب تختلف 
في محدداتها ونهجها عن المقاربات البلاغية السابقة. وحتى لو اتفقنا على 
استعيفاء بعض الجزئيات التقنية من حصيلة البلاغة القديمة والإبقاء 
عليها فلابد حينئذ من إدراجها في نسق جديد يستجيب للبنية المعرفية 
المحدثة في الشرح والتفسير. ومخهع لآليات القياس العلمي المضبوط. 
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ولعل دخول البحوث اللغوية في العقد الأخير عصر ما يسمى بالذكاء 
الاصطناعي والترجمة الآلية عبر أجهزة «الكومبيوتر». وتراكم المعارف المقارنة 
عن اللغات نتيجة لذلك بمنظورها البنيوي الوظيفي أن يمثل أحد المنطلقات 
العلمية الواعدة في طرق التحليل النصي. الأمر الذي يدعونا أن نشير 
بإيجاز لما تم إنجازه في نطاق علم آخر مساعد هو علم النفسء وذلك 
للتوقف عند دوره كمتغير مناسب في هذا النسق المعرفي الشامل للبلاغة. 


علم النفس: 

إذا كان علم النص يتقاطع مع علم النفسء فإن الكشف عن نقاط التماس 
بينهما والإشارة السريعة لمنجزات علم النفس فيما يتعلق بشرحه لطبيعة 
العمليات اللغوية وآليات إنتاجها وتلقيها. كل ذلك يمثل تأسيسا علميا لبحث 
المتغيرات التي أدت إلى نشوء البلاغة الجديدة وعلم النص. ولما كان علم 
النفس وليد العصر الحديث, إذ لا يتعدى عمره قرنا من الزمان» فإن 
الباحثين فيه يهتمون بتأصيل المبادئ العلمية الموجهة له ولعل من المجدي 
لنا استحضارها بإيجاز في هذا السياق5 إذ تمثل إطارا عاما للمنهج العلمي 
الذي يتوخاه علم النص أيضا. 

ويلاحظ أن العلم-قبل كل شيء-هو مجموعة من الاتجاهات أو المبادئٌ 
التي تمنح الأعمال العلمية صبغتها المميزة» ولعل أهم هذه المبادئ يتمثل في 
الدقة والإحكام؛ والموضوعية؛ والاعتماد على التجريب الامبيريقي؛ والحتمية: 
والاقتصاد في الجهد. وعدم الجزم بأبدية النتائج. ويمكن وصف هذه 
المبادئّ بإيجاز على النحو التالي: 

- الدقة والإحكام: يحاول علماء النفس بطرق متعددة أن يكونوا مدققين, 
حيث أنهم يقومون أولا بالتحديد الواضح لما يعتزمون الشروع في دراسته. 
ويحاولون ثانيا وضع نتائجهم في صورة رقمية بدلا من الاعتماد على 
الانطباعات الشخصية. 

- الموضوعية: لعلماء النفس نزعاتهم المتميزة. شأنهم شأن جميع الناس؛ 
إلا أنهم يحاولون منع تحيزاتهم الخاصة من التأثير على بحوثهم. وضي 
بعض الحالات يستعين علماء السلوك ببعض المساعدين لإجراء البحث 
الفعلي. وهؤلاء المساعدون لا يعرفون الفروض التي يتم اختبارهاء مما 
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يجعلهم يتخذون موقف الحياد إزاء موضوع الدراسة. 

- التجريبية الإمبيريقية: يعتقد علماء النفس-مثل باقي العلماء-أن 
الملاحظة المباشرة قد تكون من أفضل مصادر المعلومات ؛ إذ يعد التأمل 
الاستبطانى فى حد ذاته دليلا غير مناسب . ولابد أن تكون البيانات المؤكدة 
سكين ة من ذراضاف تحريية لباهة يوضن كنا راق 

- الحتمية: يطلق هذا المصطلح على الاعتقاد بأن كل الأحداث لها 
أسبابها الطبيعية. فيعتقد علماء النفس أن هناك عددا ضخما من العوامل 
المحددة لسلوك الأغراد . وبعض هذه العوامل داخلىء مثل الإمكانات الوراثية 
والذواغم والاتقعالات والأمكان والبحعن الآلكى كارح :مال شحو الآخرين 
والظروف المحيطة بالأغراد . وإذا كان السلوك محتوما بأسباب طبيعية فإنه 
بالضرورة يمكن تفسيره حالما أمكن التعرف عليها. 

- الاقتتصاد في الجهد : يحاول كثير من علماء النفس أن يتصفوا بالاقتصاد 
أو حتى الشح في المجهودء باتباع سياسة مقننة للتفسيرات. حيث تفضل 
التفسيرات البسيطة المباشرة للحقائق الملاحظة. وتلك التفسيرات يجب 
اختبارها أولا. وتفضل التفسيرات المعقدة على البسيطة إذا ثبت أن هذه 
الأخيرة غير مناسية. 

- عدم الجزم بصحة النتائج: يحاول علماء النفس أن يكونوا متفتحي 
الذهن متقبلين للنقد. ومستعدين لإعادة تقويم نتائجهم التي يتصورون 
صحتها لو ظهر دليل جديد يبرر ذلك؛ أي أنهم لا يعتبرونها نهائية ولا 
قاطعة؛ بل موقوتة بالمرحلة البحثية التي وصل إليها العلم بالظاهرة في 
حينهاء ومن ثم فهي دائما قابلة للتعديل والتطوير والتنمية في ضوء 
المستجدات البحثية. (60-27). 

وأحسب أن هذا البرنامج المنهجي على بساطته يزود الباحث في البلاغة 
والأسلوبية والنقد النصى بمؤشرات هامة؛ لأن الظاهرة الأدبية لن تكون 
أشد تعقيدا ولا خصوبة ولا خصوصية من العالم الداخلي للنفس الإنسانية 
التي تبدعها وتتلقاها. ومراعاة هذه المبادئ كفيل بتنظيم العمل البحثي 
وتأسيسه على هيكل متنام ومتطور. يعترف بالانطباع ويقوم بتحييده؛ ويعتمد 
على سلامة الفروض النظرية وصحة الإجراءات التجريبية. ويحاول ترجمة 
الخواص الكيفية لأرقام كمية باستخدام الإحصاءات والاختبارات الميدانية, 
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ومراعاة الاقتصاد في الجهد بإبعاد التفسيرات الأيديولوجية المتعسفة: ثم 
الاعتراف المتواضع في نهاية الأمر بالطابع الموقوت للنتائج التي يصل إليها 
البحث. والبناء المتراكم على عمل الآخرين. 

على أن الخطوات التي استطاع فيها علم النفس أن يسهم بشكل مباشر 
في تنمية البحوث اللغوية والبلاغية هي تلك التي أخذ يحلل فيها آليات 
التلقي والتذكرء وتكوين الأخيلة بالمغظيات الحسية: وطرق اكتساب اللغة 
وتمثلها معرفياء وذلك باستخدام المعلومات الدقيقة عن مستويات الوعي, 
وطبيعة الأبنية اللغوية الماثلة في اللاشعور؛ واكتشاف قوانين التداعيء وأدوات 
الترميز والنقل والتكثيف ودلالات الخطاً؛. و عوامل الكبت بمستوياتها 
المختلفة وكل ما يتصل بحياة اللغة لدى الإنسان في المجتمع؛ مما يلقى 
أضواء غامرة على مشكلات إنتاج الخطاب الأدبي وعلاقته بالمبدع: وموقف 
المتلقي في إعادة إنتاجه. ويكفي أن نتصور ميادين علم النفس المرتبطة 
بشكل وثيق بقضايا اللغة والإبداع كي ندرك أن التطور الذي لحق بها في 
هذا القرن الأخير قد غير مفاهيم الإنسان عن نفسه وعمقها ونظمهاء 
وأدرجها في نسق معرفي متماسك وديناميكي في الآن ذاته. مما يجعل من 
اللازم للبحث العلمي في الخطاب النصي أن يفيد من نتائج البحوث في 
هذه الفروع نعدد أبرزها: 

- علم نفس الإبداع وإجراءاته التجريبية. 

- علم نفس اللغة التوليدي والرمزي والمعرفي. 

- علم النفس الفسيولوجي وقوانين الذاكرة والتلقي. 

- الذكاء الاصطناعي ومعالجة النصوص آليا. 

وحسبنا في هذا السياق أن نشير بتركيز إلى بعض النقاط الجوهرية 
الى كمال طيها إسياع علم التفسن فى إضائة نظرياات إنتاج البكلاب, 

ويعتقد الباحثون أن الإضافة الحقيقية التي قدمها مؤسس هذا العلم 
«فرويد» (.5.لدع:1) لنظريات الرمز والبلاغة بصفة عامة؛ لا تكمن في 
وصفه لكيفية تكوين الأحلام: ولا شرحه لتقنية النكتة البلاغية التي سنعرض 
لها فيما بعد. فأصالته في هذا المجال تقتصر على تنظيم التفاصيلة إذ 
يعيد اكتشاف الفروق البلاغية ويقوم بتطبيقها منهجيا على مجالات جديدة: 
ولكن إبداعه الحقيقي يتجلى في مجال التفسير والتأويل: فهو يميز في 
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واقع الأمر بين تقنيتين في التأويل إحداهما رمزية؛ الأخرى تعتمد على 
التداعي. وعلى حسب عبارته: «إنها تقنية مركبة تعتمد من بعض الجوانب 
على تداعيات الشخص. وتكتمل من الجانب الآخر بالتأويل المعزز بمعرفة 
المفسر للنظام الرمزي». ولم يكن وصف هذه التقنية الخاصة بالتداعي ولا 
تحديدها قد حاوله أحد من قبل «فرويد». فالتقنية الرمزية-وهي ثانوية- 
تتمثل في استخدام قائمة معترف بها منذ البداية على طريقة «مفتاح 
الأحلام»لكي تترجم الصور الماثلة في التفكير الباطن صورة فصورة. وهذه 
التقنية ينبغي تطبيقها على جزء واحد من الحلم,: هو الذي يتكون من رموز 
بالمعنى المحدد للكلمة. والملمح المميز للرمز عند «فرويد» هو أن معناه لا 
يتغير. فالرموز عالمية. «وبين الرموز المستخدمة هكذا كثير منها يتضمن 
دائما نفس المعنى.. ونحن لا نعطي لهذه العلاقة الدائمة بين العنصر الموجود 
في الحلم وترجمته اسم الرمزية؟ إذ أن هذا العنصر ذاته إنما هو رمز 
للفكر اللاشعوري في الحلم». وهذا التثبيت للمعنى لا يستبعد مع ذلك 
إمكانية تعدده. «فعن طريق المقارنة مع بقية العناصر في الحلم يمكن أن 
نعزو إليه معنى ثابتا ليس من الضروري أن يكون وحيدا . والفارق بين رمزية 
«فرويد» ومفاتيح الأحلام الشعبية-التي يسميها تفسير الأحلام-لا يكمن 
في الصياغة المنطقية. وإنما في المصدر الذي نلجاً إليه لاكتشاف المعنى 
الكامن. «غفي التأويل الرمزي يقوم المؤول باختيار مفتاح الترميز. بينما 
نجد أنه في حالات التعمية أو الأقنعة اللغوية تكون هذه المفاتيح معروفة 
بشكل عام؛ وتبدو كلها على أنها من العادات الدائمة للغة. «فالجمل اللغوية 
هى التى تكشف لنا عن هذه التعادلات العالمية. كما تفعل ذلك أيضا الأساطير 
والسكايات الشعبية والاستخدامات الأخرى. 

وإذا كان الملمح المميز للرموزء وبالتالي لتقنية التأويل الرمزي؛ هو معناها 
الدائم والعالمي: فإننا نتوقع أن تكون تقنية التداعي تعتمد من جانبها على 
الخاصية الفردية. والفرد المشار إليه هنا ليس المؤول بطبيعة الحال وإنما 
المنتج للحلم. يقول «فرويد» في هذا الصدد: «إن التقنية التي سأعرضها 
تختلف عما هو معروف منذ القدم بشيء جوهريء هو أنها تحيل عملية 
التأويل إلى الشخص الذي يحلم ذاته. فهي تأخن في اعتبارها ما توحي به 
عناصر الحلم, لا إلى المفسرء وإنما إلى الحالم». وتتمثل هذه التقنية في 
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سؤال الشخص عقب انتهائه من حكاية حلمه حتى يقول كل ما تثيره عناصر 
الحلم لديه. 

والتداعيات التي تتم عن هذا الطريق هي التي تعد تأويل الحلم «ندعو 
الشخص أن يوجه عنايته نحو العناصر المختلفة لمضمون الحلم؛ وأن ينقل 
لنا ما تثيره فيه هذه الأجزاء من تداعيات.. نسأل الشخص ماذا حمله على 
أن يحلم بهذا الحلم: ونأخن في اعتبارنا إجابته الآولى على أنها شرح». 
ويتضمن هذا التأويل للحلم قبل كل شيء جزءا من التفكير الباطن. أما 
الجزء الآخر فتكشف عنه معرفة الرموز كما يتضمن في المقام الثاني 
مجموعة من التطورات والتحولات والعلاقات التي تربط بين التفكير الباطن 
والمضمون الظاهر. وهذه التداعيات التي يقوم بها الشخص والمتصلة بلحظة 
خاصة من حياته ليست لها بطبيعة الحال أية صبغة عالميةء ولكن التقنية 
التي تسفر عنها هي التي تتسم بهذه الصبغة. (381-69). 

ويمكن أن نستخلص من ذلك أن مبدأً التداعي النفسي قد يشرح عمليات 
التحليل البلاغي؛ على أساس أن نظرية تغيير الدلالة قد عثرت على سند 
جديد لها في ملمح وصفيء يتمثل في أن نغزو إلى كل معنى وإلى كل اسم 
«حقول تداعياته» التي تسمح بعملية الانزلاق والاستبدال. على مستوى 
الأسماء وعلى مستوى المعانىي: وعلى كلا المستويين معا. ولأن هذه 
الاستبدالات الناجمة عن الداع تتسم بالتجاور أو بالتشابه فهناك إذن 
أربع إمكانات يرصدها الباحثون: تداعيات تجاورية وتشابهية على مستوى 
الاسم؛ وتداعيات تجاورية وتشابهية على مستوى المعنى. وهاتان الحالتان 
الأخيرتان هما اللتان تحددان الكناية والاستعارة كما سيتضح فيما بعد. 

على أن أدوات الشرح النفسي في داخل النظرية الدلالية لا ينبغي أن 
تفاجثناء فني صلب تقاليد «سوسيير» نفسه لا يمثل هذا التداخل عائقا 
يعتد به. لآن كلاء من الدال والمدلول لهما طبيعة نفسية باعتبارهما صورة 
سمعية وأخرى ذهنية. 

ولا يجد «جاكوبسون» بعد خمسين عاما أية صعوبة في هذا التبادل بين 
الدلالة وعلم النفس إذ يقوم كمييزه نين العمليات الاارية والكناف فكي 
أشرنا من قبل-على أساس الفرق الذي أقامه «سوسيير» بين التشابه 
والتجاور. ومن هنا فإن الميكانيزم النفسي هو الذي يهيمن على التغيرات 
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الدلالية كما تتمثل في التداعي. على أن توسط هذا التداعي النفسي بين 
الدلالة والبلاغة يستحق الاهتمام؟ إذ أن الجدوى التي تنجم عن هذه 
العملية إيجابية إلى حد كبرىء مهما كانت التحفظات التي يمكن أن تثار 
ضدها. 

أولاء يمس هكد حسروثيق يين النشاط القروى الكلام والخاصية 
الجماعية للغة» فحقول التداعي تتيح الفرصة لبناء هذا الجسر؟ فهي 
تنتمي إلى اللغة. وتمثل الخاصية الكامنة فيها باعتبارها كنزا لغويا كما 
يقول «سوسيير». وفي الوقت ذاته تحدد فضاء يلعب فيه النشاط الفردي 
دورا تعبيرا. وسواء كان الأمر يتعلق بملء فجوة حقيقية:؛ أو تفادي كلمة 
محرمة, أو لإطلاق العنان للعواطف المحتدمة: أو لإشباع حاجة تعبيرية فإن 
حقول التداعي هي التي تقدم المادة الأولية للتجديد. 

وثانيا: لأن العمليات النفسية التي يثيرها التداعي هي التي تسمح لنا 
بأن نضم التصنيف للشرح؛ أي أن نقرن مبدأ تنظيم وتسمية الأنواع بمبدأً 
شرح العمليات الدلالية وبيان وظائفها . (179-64). 

ولما كانت بقية الإنجازات الأساسية لمدارس علم النفس التحليلي معروفة 
ومستثمرة في مجالات الآدب والنقد منذ فترة ليست قصيرة: فإننا نؤثر أن 
نتوقف قليلا عند فرع آخر أحدث منها يصب مباشرة في المجال المعرضي 
للبلاغة والنصوص وهو علم النفس الفسيولوجي ؛ إذ يتولى علماء هذا 
الفرع دراسة الأسس الحيوية للإحساس والإدراك؛ والتعلم والذاكرة واللغة, 
والدوافع والانفعالات والسلوك غير العادي. على أساس أن الإنسان مكون 
من بلايين الخلاياء كل واحدة أو مجموعة منها تختص بأداء دور معين؛ 
والجهاز العصبي-خاصة المخ-هو الذي يوجه وينسق عمل هذه الخلاياء 
بحيث يتمكن من الرؤية والسمع والتفكير والكلام والتذكر والسلوك بطريقة 
فعالة. وأي خلل يصيب الجهاز العصبي في بعض مناطقه من شأنه تعطيل 
إحدى هذه القدرات, مع الترابط الوثيق بينهاء ويهمنا أن نتوقف من مجالات 
هذا الفرع عندما يتصل بأنواع الذاكرة. وطرق إنتاج وفهم أنماط الخطاب 
المختلفة. 

فقد ثبت أن الحواس تتعرض لكميات هائلة من المعلومات؛ ولنفرض 
أنك راقد على سريرك تقرأ. فعيناك تستقبلان معلومات بصرية من الكلمات 
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المكتوبة. ومن غطاء السريرء ومن جدار الحجرة: ومن الأشجار التي تبدو 
خلال النافذة آيضناوتدخل إلى أذنيك معلومات سمعية مكل محادكة تجرف 
بعيداء أو أصوات تنبعث من جهاز تسجيل؛ كما يسجل جلدك درجة الحرارة 
والضغط والألم؛ فقد تكون الحجرة حارة وإحدى الساقين تضغط على 
الآخرى. ورغم أن الفرد لا يعير ذلك انتباها إلا أن المعلومات التي تتلقاها 
الحواس تدخل إلى ما يسمى «مخزن الإحساس». 

وتدل الأبحاث الحديثة على أن موقع الذاكرة الحسية في الجسم قد 
يكون شبكة العين؛ وقد توجد مخازن أخرى في أعضاء الحس المقابلة. 
وعند ممارسة أية خبرة حسية يبقى لدينا انطباع من منظر أو صوت أو 
شعور لجزء يسير من الثانية. ويطلق علماء النفس على هذا الانطباع الرقيق 
«الذاكرة الحسية». وهذا الخيال العابر لخبرة ماء والذي يدوم لحظة واحدة, 
مفيد جدا لحياتنا اليومية؛ فالذاكرة الحسية البصرية:؛ أو الذاكرة الأيقونية 
كما تسمى أحياناء تجعل أمامنا دائما صورا ناعمة سلسة عن طريق ملء 
الفراغات البصرية. 

ومع أن علماء النفس قد تتبهوا إلى قدرات الذاكرة الحسية البصرية 
والسمعية منذ فترة طويلة؛ إلا أنه ابتداء من منتصف هذا القرن شرع 
بعضهم في إجراء سلسلة من التجارب التي أضافت كمية جيدة من المعلومات 
عن الذاكرة الأيقونية. ثم انتهى إلى شرح مصير هذه المعلومات. فوجد أنها 
لا تلبث أن تتضاءل وتختفي في جزء من الثانية. 

وإن كان يمكن حفظها مؤقتا على الآقل إذا انتبه المشاهد إليهاء أو حاول 
فهم معناها. فهذا الانتباه يؤدي بها إلى الانتقال آليا إلى ما يسمى بمخزن 
المدى القصير. ويطلق على هذا الانتقال «الاسترجاع من الذاكرة الحسية». 
وتدل الأبحاث على أنه إذا عرضت صورة جديدة قبل أن تتآكل الصور 
القديمة فإن الصورة الحديثة تنطبع فوق القديمة وهذه تختفي بدورها. 
كما أجريت التجارب على مدى قدرات الأفراد في تخزين المواد البصرية 
كصور في مستويات مختلفة؛ وتبين أنهم يخزنون الصور الواضحة بطريقة 
مختلفة؛ وبسهولة أكثر من اختزانهم للكلمات في الذاكرة طويلة المدى. (27- 
0) ويسهل علينا أن نربط ذلك بما يالاحظ عامة من نزوع لغة الآدب 
والشعر لتكوين الصور البصرية التي تفوق-فيما يبدو-الصورة السمعية 
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والحسية الأخرى التي يقل الاحتفاظ بهاء ومن ثم يضعف تأثيرها. 

ومع ذلك فإن الأبحاث المعملية تثبت أن المادة الشفوية اللغوية يتمثلها 
الفرد بمعناها وليس بالنطق أو الشكلء فعندما تقرأ صحيفة مثلا فالغالب 
أنك تلخص الكلمات إلى أفكار وتحتفظ بهذه الأفكار. والقليل من الناس 
يتذكرون حروف الكلمات أو نصهاء كما لو كانوا قد صوروها أو سجلوا 
أصواتها . وفي بعض الحالات يصبح من السهل التمثل السماعي للأصوات 
مثل الأغاني والموسيقى؛ كما يمكن تمثل الروائح عطرياء مما يدل على أن 
هناك مرونة في استقبال المعلومات وتخزينها في مستويات الذاكرة القصيرة 
والطويلة المدى. 

ولا ينبغى أن نغفل الإضافات الهامة التى أسدتها مدرسة «الجشطالت 
لماوع 0» إلى لظريات الإدراك الحسي من شن فقد أدت إلى إدماج مقولات 
الشكل أو البنية في تأويل العالم المادي. كما في تأويل العالم الذهني. وذلك 
بمراعاة العلاقة الجدلية بين الكل والأجزاء. مع أولوية الكل في الإدراك. 
وأهمية العلاقات بين الأجزاء. 

كما بحثت ارتباط الشكل بالعمقء مما أبرز قوانين الحجم والبساطة 
والانتظام والاختلاف. وحددت معايير العناصر المكونة للأشكال؛ ومن أهمها 
القرب والمشابهة والتسلسل وطريقة رسوخ الشكلء. مما يمكن أن يفيدنا 
جديا في دراسة آليات تكوين الصور اللغوية في الشعر وطرق تلقيها . وإذا 
كان علم النفس قد انتهى في بحوثه إلى هذا التمييز الواضح بين الذاكرة 
القصيرة المدى والبعيدة المدى فإنه مازالت هناك بحوث تجرى على الذاكرة 
الدلالية وعلاقتها بالنوعين السابقين؛ إذ أن الذاكرة الطويلة مثلا يمكن أن 
تختزن معلومات من «الأبنية الظاهرية أو السطحية». مثل نص شفوي 
نطقه شخص ماء أو نغمة أو كلمة من إحدى الأغنيات؛ أو أسلوب الحديث 
أو الكتابة المميز لشخص ما . وعلى العكس من ذلك بوسعنا أن نتوقع احتفاظ 
الذاكرة القصيرة ببعض البيانات الدلالية على الآقل خلال مدى زمني 
قصيرء مما يجعلها في متناولنا لفترة يسيرة كي نفهم بها بعض الجمل أو 
المتتاليات النصية. 

من هنا فإن الباحثين قد شرعوا في التمييز الأدق بين نوعيات الذاكرة 
وأدرجوا فيها نوعا ثالثا هو الذاكرة الكائوية: والخاصية المميزة لهذا النوع 
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تكمن في أنها تسجل بصفة خاصة مجموعة من الملامح الموقعية للمعلومات؛ 
مثل أين تم تلقيها وكيف ومتى وبأي شكل فهمناها. ولهذا فإننا لن نتذكر 
بصفة عامة مثلا أن الرئيس السادات قد قتل في استعراض عسكري 
فحسب. بل سوف نتذكر أيضا كيف ومتى علمنا بذلك. ومعنى هذا أن 
الذاكرة الثانوية تحتفظ لنا بالأحداث المحددة التي دخلت مجال خبرتنا 
ومعايشتنا لهذه الوقائع العامة. وبوسعنا أن نتوقع أهمية تحليل عناصر 
هذه الذاكرة الثانوية في تكوين التفاصيل والصور الأدبية واستثارتها كتجارب 
حيوية لدى المتلقي حتى تقوم بوظيفة دالة في الإطار الكلي للادراك ونقل 
الخبرة بطرق جمالية معقدة. 

على أن فهم المتتاليات اللغوية. والجمل النصية المركبة. يقتضي عددا 
من الملامح البارزة. ويأتي في مقدمتها طبقا لآراء علماء النص المحدثين أن 
عمليات التكوين تتجه بصفة خاصة إلى الجانب الدلالي؛ أي أن المتحدث 
يريد أن يسجل في ذاكرته قبل كل شيء المعلومات المتصلة بالمضمون المأخوذ 
من الجمل والمتتاليات؛ لا تلك المعلومات الصوتية أو الصرفية أو المعجمية 
أو النحوية. وإن كانت هذه الأخيرة بطبيعة الحال أدوات يتم عن طريقها 
تكوين البيانات الدلالية والتعبير عنها. 

ومن السهل أن ندلل على ذلك بأن نطلب من بعض الأشخاص الذين 
تجرى عليهم هذه التجارب أن يقوموا بعد لحظات أو دقائق بتكرار الجمل 
التي سمعوها أو قرأوها. وبهذه الطريقة نبرهن على أنه بعد مضي قليل 
من الوقت لا يصبح من الممكن الإعادة الحرفية للجمل أو المتتاليات النصية 
المعقدة. وإن كان يمكننا فحسب أن نعيد إنتاج مضمون بعض أجزائها على 
الأقل بعبارات متشابهة. 

ويؤكد العلماء أن أهم عامل يحدد الكفاءة النسبية للذاكرة الدلالية هو 
«بنية المعلومات». فهناك قاعدة عامة تدل على أن الاحتفاظ بأجزاء من 
المعلومات المشتتة؛ وبالتالي إمكانية إعادة إنتاجهاء مثل الكلمات أو الجمل 
المنعثزة: أصعية وكفير هن الاحكتفافلالعلوفات النظمة جنيويا عن طريق 
النحو والدلالة. (182-71). 

ويمكن أن نستخلص من ذلك أن النصوص التي تتميز بأنماط معقدة 
من الأبفية البارةة مكل الأدب ههدوماءوالقير بصدفة خاصة هي القابلة 
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[الاستمران الأنيا تغرض نقبيها على الذاكرف وكلما كان هنذا الطاب البقيوى 
واضحا في النض كان ذلك أدعى لحفظه واسترجاعه. ويكفي أن نضرب 
مكلا كى هذ الصددديها بسن باتخراقيجيات حيل الذاكرة: وارشباطها يما 
هو معروف عن طبيعة الشعر العربي والدور الذي يؤديه النظم وأنماط 
القرا ني شيف 

وق اسسكىء خبراء الذاكرة هذى لحرن النكرية مقط زم طويل فتديا 
لكنهم شرعوا منذ عهد قريب في تقييمها معملياء ودلت الأبحاث على أن 
هذه الحيل تقوي الذاكرة فعلا. ولا ننسى أن «بارت. 82:1065.8» كان يطلق 
على البلافة وه قوية الذاكرةه: 

وفناك أنواع كثيرة مق غيل الذاكرلققير إلى آيززها واكقرها كملعا 
بالآدب-القافية: هناك نوع من الصيغ المقفاة ينظم المادة المراد تعلمها بربطها 
بنوع من اللحن أو الكلمات المقفاة. وحيث أن الخطأ يفسد اللحن أو يلغي 
القائبة فإن يبدو واضعا بويد من إلى التدا رقها يحهل تككران مثل هنذه 
الختارانف :وسيلة اجتخار دوفن اسعلت الأمقال هذه الخاصبية إلى درهة 
كبيرق وكذلك اللتظلومات العلمية. 

»لضيو إذ| تراك غانير د سين رةه و انما ميقي مله ساني 
أساس ربطها بالشكل المادي لها فإن هذا يسهل بطبيعة الحال تذكر أسمهاء 
كنايمكن تذكر موك سزيرة سقاية ندة أملون إذ] فكيانت وسذاء» إيطائيا 
وموقع الضخرة فيها. وقد دلت الأبحاث على أن استقبال المغلومات الشفوية 
بصدرياة وهو ما وله هذه الحيل السغييلية, يجمل الاذةمبولة الشذكر عنها 
في حالة التكرار والإعادة. فإذا ما جمعت بين التصور والتكراروهذا ما 
يقوم به الشع رخن ذلك يعطي نتاكج أفضل في دوام المادة المتذكرة لاعتياده 
على نوعين من مخازن الذاكرة الشفوية والبصرية. 

- إعادة التشفير: (0001200) إذا حولت بعض المعلومات الشفوية 
النافضة إلى كلمات ذات معتى فاخ قدرتك على الاحتفاظ بها تزذاد كثيراء 
وذلك مثل أن تأخن الحرف الأول من بضعة كلمات؛ وتصنع من مجموع هذه 
الحروف كلبة والخدةهإن ذلك يسنيل عليك فك كاده الشف 347 
ويمكن أن نربط ذلك بما شهدته البلاغة العربية في عصورها الأخيرة من 
الدتاية بالجيل الافطرة الدصدة. 
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وإذا كانت هذه المعلومات معروقة بالخبرة المباشرة من قبل: فإن إخضاعها 
للتحليل التجريبيء؛ وقياس نسبة فعالياتهاء وتوافقها أو تخالفها مع عناصر 
أخرى مؤثرة في النسيج اللغوي. وتحويل بياناتها إلى محددات رقمية جدولية, 
كل ذلك. يدرجها في نطاق المعرفة العلمية المنظمة لآليات الذاكرة الإنسانية 
وطرق تعاملها مع المادة اللغوية. مما يمنحنا أد وات مضبوطة لتحليل المكونات 
الصوتية والتصوير لفنون الشعر وعلاقتها بهذه الاستراتيجيات. ويبدو أن 
تاريخ الشعر العربي الذي استثمر بشكل فائق هذه التقنيات عن طريق 
شيوع عادة النظم وأنواع البديع المختلفة كان له تأثير قوي على الآداب التي 
اتخذته نموذجا لها في العصور الوسطىء خاصة الأدب العبري من خلال 
الاحتكاك المستمر قي المشرق العربي وفي الأندلس بصفة خاصة:؛ ولو 
تذكرنا أن مبادىء «جاكو بسون»في شرح الشعرية ولتركيز على عمليات 
التوازي والنظم كما سنوضحها في حينها من هذه الدراسة استلهمت بشكل 
مياشر دراسات «هويكنز 55كام110» عن اللغة الشعرية التي استمدها يدوره 
من تحليله لأنماط الشعر العبري التعبيرية» إذا استحضرنا ذلك اتضحت 
لنا مسئولية الشعر العبري-غير المباشرة-في صياغة النظرية اللسانية 
للشعرية الحديثة. وضرورة الإفادة منها ف الكقن هن استرايجياف الشهر 
العربي وعلاقته التوليدية بهذه المجالات التي تشغل الفكر الحديث. 

ولنا عودة إلى تحليل نتائج أهم البحوث النفسية للذاكرة في تكوين 
الأبنية النصية وشروط فهمها وتأويلهاء طبقا لما يتجلى فيها من درجات 
التماسك. وعلاقة السياق النفسي بعمليات الفهم في ضوء مبادئّ علم 
نفس المعرفة. وذلك عند العرض النقدي المفصل لقضايا علم النص. أما 
الآن فحسبنا أن نشير إلى بعض أمثلة تناول علم النفس التحليلي للمشكلات 
البلاغية عند كل من «فرويد» و «ريتشاردز» و«يونج». 

أما النموذج الذي نستحضره من «فرويد» فهو طريف, لأنه لا يصيب 
مباشرة في عملية تحديث المقولات البلاغية» بل يرتكز على مفاهيمها 
لإضاءة آليات اللغة في مظهر يومي منها هو استخدام النكتة؛ وإن كان 
ينتهي إلى نتيجة هامة هي ضرورة تعديل التصنيفات المعهودة للخطاب 
البلاغي لتتوافق مع الوقائع الفعلية. وقد رسم بعض الباحثين المحدثين 
خطاطة توجز تحليل «فرويد» للنكتة طبقا للنموذج البلاغي هكذا : 
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نكتة لغوية نكتة عقلية 


تكثيف استخدام متعدد معنى مزدوج قلب الكلمات 


ومكوناتها الترتيب 
إ! إ! إٍ 
ماك ا | ا 
أسماء أشخاص معنى مجازي ا معنى مزدوج 
وأشياء وحقيقي مع التلميح 


ومن اللافت للنظر للوهلة الأولى هذا التقابل بين النكتة اللغوية والعقلية, 
لا يقابل المجاز اللغوي والعقلي. وهو وإن لم يبرز عند «فرويد» بشكل تام إلا 
الك قير إلية حاعتا, ممغرلة مود يسله إلبها دون جوه ريا طلدنا يقرل! 
يقتضى التمييز الأساسى بين النكتة اللغوية والنكتة العقلية. وإن كان يجعل 
من الصعب صياغة مقولات عامة ودقيقة وموجزة عن «النكتة». وهذا التقابل 
نفسه في منظور التوليد النفسي للنكتة وليس في تقنيتها اللغوية. على أن 
وجهة النظر التوليدية يقسم «فرويد» جميع النئكت إلى ثلاث مجموعات: 


- كلمات يعثر فيها على شيء معروف. 
- كلمات متضادة. 


دون أن يوضح علاقة ذلك بالثنائية الأولى: نكتة لغوية/ نكتة عقلية. 
وإن كان يقول إن المجموعة الثالثة الخاصة بالتضاد تضم معظم النكت 
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النعليةمما ترك قرى أنشارئ الطناعا يان الجمرعقين الأوتى وانكائية 
قبيان للكت اللكردة بود اقرضم مر ذلك كالم رتوليقما بمو إن | الجموعة 
الأولى والثالثة من تقنيات النكتة تختزل الشحنة النفسية؛ بشكل يمكن أن 
يفاض فكرة الادخان. وهتى تكلية السموفية الثائية. وستشمراقى الملياة 
الذق يقيم مت الخخاكطاسذه العضقيقات (34589) بنوهة) قلى رجه التحديد 
هو التقيجة الانجانية الع يشفى هنيل العطيل الرليفي لانمااج التلاظية 
مما واقضي زعا النكار فى تمسفيتاقها الضديمنة. وك زتفها حل أشن 
مكنادة كا خد :فى هبابها وقاقم الخطاب وقد ابكل:اللغة والتكر: وسيكويات 
الفرطيك على يها مطشرجه كينا يعد انا وريقة ردن ذهو يتكندت فى 
باحقفه التاملية الى كامت على معطيات غلم النفس هي الكلف الأول من 
هذا الشرن فن مشكة الس وشاكفعه بإننكانية التفاطك الواقع ذاقه يتشكل 
اناي حيقول: [درشاها اهو عانم معررض كل فاميوس كيد بخراضين 
مكعارة بدن نحياها كيان :كاشادل بين محائق الكلمات اذى كدرسه فى 
الانيضازات: الاغوية المبريعة كام على ضالم فى كلفية وإدراكه فتهي : 
لاستعارات عفوية سايقة, لفك آوانا هلمم السحليل الأفيبى :في دراستهم 
تفكرة امول بوه اسع لخر للاستعارة كي أن اأباظ امن التتجيل واليب 
والقول الف قطووت يشكل.داكم طمن مجموفة من الأظياء آز الناس تتفل 
إلى ادوع خرن وقد | شيمونا يشكل حاص انسحات هيز التصرلات 
وأغراضها كنا ف سطن الحالات الكى يكون فيه الحامل )كا 
للدي كل التوقت الاسهار مال التاق ااترضي راع الأنوي هر المسسيطر 
على لوقف الحديد ) الحموك لنودة اذ وماد ها كو السا لك كين وكا د 
ولا ستطيع اللريكن ش :مكل ههه الأخوال أن يري الشخص الجديد إلاامن 
خلال الخاطفة التديينة واأعرااضهاء وهوو ةل الرتتيعين المبو 2 لبجااية 
الصورة الركسسة اناك الهالات السوية فاق كلمن الحافل واللسيول: 
العلاقات الاتسانيةالتعديد #رالتميم الماكلى د يتعاوثازة بحرية.ويكون السبارك 
القاجم مسكهدا من الاقية: وخصين الأنماطل ننسها في اللحياة الكريمة: 
على أق التمواع الآنيى أبجول فى اللتاظشة وابسبركتيحية زلدون واقة 
لحلم قديم أن يكون علم النفس قادرا في الوقت المناسب على أن يزودنا 
بتطرمات كتير ع عقر نا يجيت تبيتليع ف النهانة أن لتقيف بيد 
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من اليقين ماذا نعني بكلماتنا وكيف. ومقابل هذا الحلم, أو لعله مكمل له 
أن نستطيع في الوقت المناسب؛ ومع تطور علم البلاغة تطورا كافيا أن 
نعرف الكثير عن الألفاظ. بحيث يمكن بواسطتها أن تعمل عقولنا. ويبدو 
معقولا وعلى قدر من التواضع أن نمزج بين هذين الحلمينء وأن نأمل ضفي 
أن تستطيع الأناة والمثابرة أمام المعضلات البلاغية؛ في أثناء كشفها عن 
أسياب سوء تفسير الكلمات وأنماطه؛ أن تلقى الضوء على علل أشد خطورة 
وأعمقء وتقترح أيضا بعض القواعد العلاجية. (56-14). 

وإذا كانت البلاغة التأملية لم تستطع حل هذه المشكلة فقد كان بوسعها 
أن تعمل على إيضاحها عبر تناول قضية ما نعتقده: هل يجب علينا أن 
نصدق ما يقوله الخطاب لكي نفهمه تماماة؟ وهل ينبغي لنا أن نتقبل كشيء 
حقيقى ها يقوله مجاؤا كل من الإتجيل والعوعيديا الإنهيةة إن الإبجاية 
النقدية على مثل هذه الآسئلة تتطلب-كما يقول الباحثون-التمييز بين أربعة 
أشكال ممكنة للتأويل والاعتقاد أيضاء وذلك طبقا للاحالة إلى أحد هذه 
الأمور: 

- خطاب يتأسس على تجريد المحمول أي المشبه. 

- خطاب مأخوذ من الحامل أو المشيه به فحسب. 

- خطاب آخر يتعلق بالروابط القائمة بينهما. 

- خطاب يتصل بما يمكن أن نقبله أو نرفضه من الوجهة التي علينا أن 
نرتضيها لطريقتناء في ممارسة الحياة. 

هذه الإمكانية الأخيرة لفهم الخطاب الاستعاري يبدو أنها تضاعف 
بطريقة نقدية الحركة:؛ العفوية في الالتقاط المجازى للعالم؛ وعندئذ يصبح 
مجال الاستعارة كما يوحي بذلك كلام «ريتشاردز» هو «العالم الذي نصنعه 
كي نعيش فيه». بحيث لا يصبح النقل مجرد تلاعب بالآلفاظء. بل يعمل 
خلال طرائقنا في الفهم والحب والعملء ويعمل عبر سمك العلاقات الحيوية 
ذاتها . (130-64). 

أما النموذج الأخير لتداخل علم النفس والبلاغة فنأتي به من «يونج. 
© .328 الذي جعل اللاشعور ظاهرة اجتماعية. ومهد لنظرية «فقروم. 
5.مه1» عن اللغة باعتبارها «مصفاة المجتمع». وسنتوقف منه عند بلاغة 
الرمز الأدبية: لاتصالها بطرق التأويل المجازى التي تعنينا الآن؛ إذ يقول ضفي 
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بعض كتاباته المتأخرة--في عقد الستينيات. «إن الكلمة أو الصورة تكون 
رمزية حين تدل على ما هو أكثر من معناها الواضح المباشر. ويكون لها 
جانب باطني أوسع من أن يحدد بدقة أو يفسر تفسيرا تاما. أو أن يأمل 
المرء بتحديده أو شرحه تماما . ومع اكتشاف العقل للرمز يجد نفسه منقادا 
إلى أمكار تع يما وراة قبضة القطنروفظرا لان عناك امور لابحصر لها 
خارج نطاق الفهم البشري فإننا نستخدم باستمرار مصطلحات رمزية 
تمثل المفاهيم التي لا نستطيع إدراكها تماماء. وهذا أحد الأسباب التي 
تفسر عند «يونج» لماذا تلجأ الأديان كلها لاستخدام اللغة أو الصور الرمزية. 
بيد أن هذا الاستخدام الواعي للرموز هو جانب واحد فقط من جوانب 
كثيرة لحقيقة سيكولوجية ذات أهمية بالغة. وهى أن الإنسان يصنع رموزا 
أيضا باللاشعور وبصورة عفوية وهى التي تتجلى على شكل الأحلام )١١-26(‏ 

ولقد أصبح من المعترف به حديثاء خاصة في البحوث السيميولوجية, 
أن عمليات الترميز الأدبية ذات صلة حميمة بترميز الأحلام: وأن فك 
شفرات الأدب عن طريق بلاغة الخطاب الجديدة ونظريات التأويل 
الهرمينيوطيقية (عداوناءنامعد»8) تفيد من الكشوف التجريبية لتقنيات 
التحليل النفسى, خاصة عند مدرسة «لاكان [,ههءه.1» التى تعتد بالأبنية 
الاغرية كامناى لافتخليل: والتفسير. ا 

ومجمل الأمر أن فروعا عديدة من علم النفس تسهم في إضاءة مشكلات 
البلاغة النصية الحديثة؛ تبدأ من الشقء التحليلي الذي أقام تصوراته عن 
العقل الباطن وعلاقته الجدلية واللغوية بالوعي. كما تعتمد على تقنية 
التداعي كوسيلة أساسية للكشف عن ترابط الرموز وتوضيح قوانين إنتاجها, 
ثم توظف نتائج علم النفس الفسيولوجي في مجال الذاكرة وأنواعها وطرق 
إنتاجها وتلقيها للنصوص اللغوية. ثم يأتي علم نفس المعرفة ليؤسس مفاهيم 
جديدة عن طرق اكتساب الكلمات والتصورات وتوظيفها في مختلف 
المستويات. وإذا لم يكن بوسعنا أن ننتظر نتائج حاسمة لهذه البحوثكما 
كان يحلم ريتشاردز-لمراجعة تصورات الخطاب ونظمه اللغوية والمعرفية, 
نظرا لطبيعة الحركة العلمية التجريبية ذاتها. عندما تقيم منظورها على 
البيانات المتوفرة لهاء وتعدلها طبقا للتغيرات المستجدة؛ فليس من شك في 
أن حجم هذه التحولات يفرض على الباحثين في بلاغة الخطاب منطلقات 
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تختلف نوعيا وكميا عما كان لدى الأجيال السالفة. 


علم الجمال : 

يقتضي تتبعنا لتحولات الأنساق المعرفية المؤطرة للخطاب البلاغي 
والمقاربة النصية أن نتعرض بإيجاز شديد لعلم الجمالء مع التسليم بأن 
استخدام مصطلح «العلم» هنا يغاير قليلا ما نود ترسيخه من مفاهيم العلم 
الدقيق. فالتأملات الفلسفية في الظواهر الآدبية؛ وعلاقتها بالفنون الأخرى, 
هي التي أدت إلى مولد علم الجمال باتجاهاته المختلفة خلال القرنين 
الماضيين. وكانت مقارنة الفنون والتساؤل عن القواسم الإبداعية والوظيفية 
المشتركة بينها هي الموضوع المفضل في القرن الثامن عشر. مما أدى إلى 
تأمل مكونات كل فن وأدواته. في ضوء فعاليته وغاياته التي يتفق أو يختلف 
فيها مع غيره من الفنون. ومنذ بداية الرومانتيكية احتلت اللغة باعتبارها 
مظهر الخلق الأدبي الذي تتجلى فيه خصوصية المبدع-مركز الصدارة في 
اهتمام النظريات الجمالية للأدب. وأدى ذلك نسبيا إلى توارى العناية 
بالتفصيلات التقنية للتعبيرات الأدبية المحددة أمام التأملات الكلية؛ التي 
تحاول الإمساك النظري بالطوابع الشاملة المتسقة لعوالم الإبداع الفني؛ 
والوقوف على أسرار انسجامهاء ما تنبع منه وما تصب فيه. من أين جاءت 
وإلام تنتهي؟ إلى آخر هذه الأسئلة الفلسفية الكلية التي تطمح إلى إقامة 
أبنية فكرية متماسكة لمفاهيم الجمال في الخلق الأدبي والفني. وليس من 
هدفنا أن نعرض هنا لمختلف هذه الاتجاهات والتطورات ؛ لأن ذلك يند عن 
غاية هذا المهاد المعرفي لتطور الخطاب البلاغي المفضي إلى علم النص 
الجديد . ولكننا سنتوقف عند بضعة نقاط يسيرة نأمل أن تبرز بشكل كاف 
طبيعة التحولات التي اعترت نظرية الجمال حديثا حتى أدت إلى نشوء 
جماليات التلقي والتأويل؛ باعتبارها فلسفة لعلم النص. وبهذا تتضح الدورة 
التي تمثلت على نطاق أوسع في تحول «علم الفلسفة» بالمفهوم القديم إلى 
«فلسفة العلم» بالمصطلح الحديث. ويكتسب مفهوم العلم المقترن بالجمال 
طرفا من مشروعيته المعرفية. ومن الوجهة التاريخية يلاحظ أن علم الجمال 
قد نش في نفس الفترة التي انتهت فيها البلاغة الكلاسيكية؛ وإن كان 
مجال أحدهما ليس بالضبط هو مجال الآخر. ومع ذلك فكلاهما-فيما 
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يبدو-له من الروابط الوثيقة بالآخرما يجعل وجودهما المتزامن-بنفس المنهج 
التأملي-مدعاة للتداخل والاختلاط. ومن هنا فإن حقيقة التتابع بينهما 
ليست مجرد ظاهرة تاريخية؛ ولكنها أيضا فكرية. 

فالمشروع الأول لعلم الجمال الذي قام به «بومجارتين «عامةع س8 »-على 
ما يذكر العلماء-كان مستنسخا من علم البلاغة.ويستشهدون على ذلك 
بعبارة منسوبة إلى «وولف 770156» عام 1807 إذ يقول فيها «البلاغة؛ أو كما 
يقال بيننا الآن علم الجمال..» وحلول أحد العلمين محل الآخر يتوافق في 
خطوطه العامة مع الانتقال من الأيولوجيا الكلاسيكية الجديدة إلى 
الرومانتيكية. ويمكن أن يقال في الواقع بأن الفن والخطاب في المذهب 
الكلاسيكي يخضعان لهدف خارج عنهما . بينما يمثلان بالنسبة للرومانتيكيين 
مجالا مستقلا بذاته. ولقد تبين للباحثين أن البلاغة لا تستطيع أن تعتمد 
على أن الخطاب يحمل تبريره في ذاته.. بينما نجد أن علم الجمال لا ينبثق 
بدوره سوى عند الاعتراف بغايته وهي «الجميل». أي بوجوده المستقل»؛ 
واعتباره غير قابل للانحصار في مقولات مجاورة مثل الحقيقة والخير 
والمنفعة وغير ذلك. 

على أن هذا التقسيم في الواقعء؛ التاريخي إنما يصح فحسب بشكل 
تقريبي. ويظل من المؤكد أن نهاية البلاغة في الغرب اقترنت بظهور 
الرومانتيكية. وإن كانت بداية علم الجمال لا تزال مرتبطة بالكلاسيكية. 
ولقد ساد مبدأ المحاكاة بشكل لا يقبل النقاش في نظرية الأدب خلال 
الثامن عشر. بحيث كان الأمر كما يقول مؤرخ حديث للفن: كان على جميع 
قوانين الفن أن تتبع في تكوينها مبدأ.وحيدا وبسيطا هو مبداً المحاكاة 
بصفة عامة. فلا يوجد في هذا العصر أي بحث عن الجمال لا يشير إليه. 
ولا يقوم فن بدونه .فالموسيقى والرقص يحاكيان. مثلهما في ذلك مثل الرسم 
والشعر. وبالرغم من ذلك فإن هذا المبدأ إلى طغيانه لا يشبع كل التأملات 
حول نظرية الفن. بحيث يصبح من البديهي أن هذا المبدأ في حد ذاته لا 
يكفي لشرح جميع الخواص التي نتمثل في العمل الفني. إذ أن المحاكاة 
الفنية في حقيقة الأمر تتضمن فكرة متناقضة؛ إنها تختفي في نفس اللحظة 
القى تدرك)فيها غايتها العامة إذالا بتصنبع عتوكد سحاكات. (10170-49 

من هنا فان قلسفة القرن التاسع عشر قد جاءت بمفهوم بديل ومواز 
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في الآن ذاته للمحاكاة. عززته الجدلية المادية واتكأت عليه. وهو مفهوم 
الانعكاس مما لا يتسع المجال للإفاضة فيه. خاصة وأننا شرحناه بتوسع 
في غير هذا المكان في كتابنا عن «منهج الواقعية في الإبداع الأدبي». ولكن 
القفزة الجمالية المحدثة تمت على يد «كروتشيه 8.ء200» الذي نادى 
بجرأة في كتابه عن علم الجمال المنشور عام 1952 بالتماهي بين الفن 
والتعبير. ومفاهيم التعبير والحدسء لكي يمتص علم اللغة نتيجة لذلك 
ويصبح جزءا من علم الجمال. وطبقا لمبادىء هذا الفيلسوف الإيطالي فإنه 
لما كان الفكر لا يسبق التعبير فإن اللغة ليست مجرد أداة للتواصل «إنها 
تولد بعفوية بالتمثيل المعبر عنه». ولما كانت العبارة لا تنفصم عما تعبر عنه 
فإنها من قبيل التفكير النظري لا الممارسة العملية. وبهذا فان مفاهيم 
«كروتشيه» تبدو متعارضة في جملة نقاط جوهرية مع مفاهيم «سوسيير»؛ 
إذ نجد فيلسوف «نابولي» يعارض استاذ «مدرسة جنيف» في إنكاره لآأي 
تمييز بين اللغة والكلام. ويرفض أية هيمنة للأولى على الثاني. فالنظام لا 
يسبق التنفيذ-كما يرى سوسيور-وحتى ليس هناك ما يطلق عليه مفهوم 
النظام. إن القول بذلك عند كروتشيه مجرد حماقة؛أن نتخيل أن الإنسان 
يتحدث طبقا للمعجم والقواعد النحوية. وكل التحليلات التي تجري للمراتب 
اللفوية تنتهي في تقديره إلى لا شيء. مثلها في ذلك مثل تصنيف الأدب 
إلى أجناس أو مدارس أدبية. وكذلك تسميات الأشكال البلاغية. فليس 
هناك شكل مجازي. وكل شيء حقيقة: ومن هنا يوجد الجمال إذ أن الجمال 
ليس سوى القيمة المحددة للتغير. ومن ثم فإن العبارة المجازية إن كانت 
جميلة فلابد أن تكون حقيقية. وإذا تكلمنا بدقة فليس هناك فرق بين 
التعبير الناجح الجميل وجوهر التعبير ذاته. لأنه لا يوجد إلا بقدر ما يحقق 
من قيمة جمالية. ونتيجة لذلك فإن الشعراء وحدهم هم الذين ينطقون 
بالحقيقة؛ أو أن الناس لا يتحدثون إلا بقدر ما هم شعراء. وفي هذا 
التفكير المتوحد الذي تميز به «كروتشيه» نجد أن فلسفة اللغة وفلسفة الفن 
هي الشيء ذاته. وليس هناك ما يمنع من اعتبار التعبير اللغوي نموذجا 
لجميع أنواع التعبير الأخرى. مثل التعبير التشكيلي أو الموسيقى ؛ إذ أن 
المظهر اللغوي للتعبير ليست له أهمية تذكر. فالتعبير في الواقع عنده عمل 
روحي محضء. صورة ذهنية مكتملة جمالياء تتجاوز الشكل المتعين للمادة 
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التي لا أهمية لها . وكل ما هو تقني فهو من قبيل الممارسة:؛ أما على المستوى 
النظري-حيث يوجد-الفن-فليس هناك جمال خاص؛ بل إن تعريف فن واحد 
إنما هو تعريف لكل الفنون. (48-49) . 

ويوسعنا أن تلااحظ دخول هذه المبادئّ. على ما تتسم به من طابع مثالي 
واضح. في نسيج الفكر الحديث. حتى أن نظم العلامات التي طورت 
السيميولوجيا دراستهاء واعتدادها باللغة كنموذج أرقى لكل العلامات الدالة 
للأبنية الثقافية المتنوعة؛ يمكن أن يعتبر من بعض الوجوه تنمية لمبادىٌ 
«كروتشيه» الجمالية. مما يؤكد ترابط الأبنية المعرفية وتداخلها في هذه 
الآونة الأخيرة. 

بيد أن الطابع الفلسفي الخالص الذي كان يطغى على البحوث الجمالية 
في مطلع هذا القرن لم يلبث أن دفع ببعض النقاد ذوي الميول الوضعية إلى 
التساؤل عن مدى تنامي النسق المعرفي للفن. وهل هو يتقدم مثل العلم أم 
الميكانيكا مثلا نستطيع أن نقدم قائمة هائلة من الأسماءء؛ ثم نقول إنه ظهر 
بعد هؤلاء رجل مثل «اينيشتين خ.مأءادم81» بنظريته عن النسبية: ليعارضهم 
جميعا. لكن الوضع يختلف في حالة الفن عنه في حالة العلم. فالتقدم 
العلمي أمر يختلف عن التغير الذي يصيب «الموضات» في الفن.. وعلى 
الرغم من أنه يروق لبعض مؤرخي الجمال أن يعرضوا الحقائق كما لو كانت 
تمثل تقدما من آراء ساذجة فجة إلى آراء اكثر نضجا وتطوراء إلا أنه لا 
يوجد في الحقيقة ما يبرر اتباعهم هذا المنهج. لقد أدرك أرسطو على 
الأقل جميع الحقائق التي لها دخل بالموضوع إدراكا لا يقل وضوحا عن 
إدراك الباحثين الذين أتوا من بعده. كما أن تفسيراته لم تكن أقل كفاية من 
تفسيراتهم. إن علم الجمال لم يصل بعد إلى المرحلة التي يبدأ الباحثون 
عندها من حيث ينتهي سابقوهم. .)1١17-15(‏ ويلااحظ أولا أن «ريتشاردز» 
قد كتب هذا المشهد في الربع الأول من هذا القرن: وهو لا يزال في 
العشرينات من عمره. وكان بصدد محاولة طموحة لتأسيس جديد لعلم 
الجمال يعتمد كليا على معطيات علم ناشئّ جديد آخر في تلك الآونة هو 
علم النفس. وكان ذا نزوع وضعي سلوكي شديد الثقة في معطيات العلوم 
التجريبية. مما جعل لهجته تختلف جذريا عما نراه بعد عنده وهو يكتب 
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«فلسفة البلاغة». على أنه هنا يخلط بين الفن وعلم الجمال الفلسفي. 
فبينما يتحدث أولا عن اختلاف الفن عن العلم من منظور فكرة التقدم.: 
مما يمكن التسليم مبدثئيا به. مع مراعاة عملية التراكم الإبداعي ونضج 
الخبرة التقنية وتناميهاء إذ به يقفز إلى نسق آخر عندما يشير إلى أرسطو 
وعلم الجمال المحدث؛ مدعيا أمرين لابد من مراجعتها منهجيا: 

أولهما: أنه لم تظهر لنا في الفن حقائق جديدة ؛ وهذا تجاهل مردود 
لمنجزات الإبداع الإنساني عبر العصور المختلفة ؛ إذ كلها حقائق تضيف إلى 
الفن ثروة متعاظمة. كما أن المعرفة بها واستخلاص ملامحها وقوانينها- 
وهذا هو موضوع علم الجمال-لا يمكن أن يتوقف في بناء منظومة معرفية 
متماسكة. 
وثانيهما: أن أرسطو على الأقل قد أدرك جميع الحقائق التي لها دخل 
بالموضوعء وهذه مبالغة أخرى غير دقيقة. إذ تتجاهل كل الثورات التي 
نقضت أفكار أرسطو وأبنيته المنطقية والمعرفية» وتجاوزته بشكل لافت. 
وإن أبقت على شيء من مبادئه أضافت إليه بالتأويل ما لم يرد لديه. وليس 
تاريخ الفكر الحديث في أسسه المنطقية والجمالية والمعرفية العامة سوى 
نقد للمعلم الأول. ويبدو أن هذا التطرف في إنكار تقدم علم الجمال كان 
مبعثه الطموح الجامح في تأسيس علم وضعي للجمال يتنامى ويتقدم مع 
منظومة العلوم التجريبية بنفس الإيقاع السريع. ويعتمد في المقام الآول- 
كما قلنا-على المعطيات الأولوية حينئذ لعلم النفسء فهو يقول مثلا في 
مشهد آخر: «تعتبر سيكولوجية الموسيقى عادة ولأسباب واضحة أقل تقدما 
من سيكولوجية الفنون الأخرى. كما أن الطريق المسدود الذي أدى إليه 
التفكير السيكولوجي في الفنون كان مبعثا للحيرة والضيق في فن الموسيقى 
أكثر منه في سائر الفنون الأخرى.. ولكن مقدار التقدم الذي أحرزه التفكير 
النظري في الفنون الأخرىء والذي لم يصبه التفكير في فن الموسيقى كان 
في الواقع مقصورا إما على النواحي التمثيلية؛ أو على نواحي المنفعة في 
هذه الفنون. ولا يزال هناك فى فن الشعر والتصوير والعمارة من المشكلات 
المحيرة ما لا يقل عن تلك المشكلات التي يثيرها التفكير في الموسيقى». 
(224-15) ومن الواضح أنه يركز على ميدان التفسير النفسي للاستجابات 
الفنية. ويقيس درجة التقدم بمدى خضوعها في العشرينيات من هذا القرن 
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للمنهج التجريبي ووصولها إلى نتائج يمكن الاعتداد بها مثل تلك التي حاول 
تقديمها فيما بعد في كتابه عن «النقد التطبيقي». ولا شك أن الشوط الذي 
قطعه علم الجمال وفلسفة الفن طيلة هذا القرن يقتضي مراجعة هذا 
الموقف بشكل جذري. فقد اجتهد علم الجمال المعاصر طيلة هذه الفترة في 
تنمية مجموعة من الإجراءات التحليلية لما كان يتصور «كروتشيه» أنه غير 
قابل للتحليل على وجه التحديد. وإن كان هذا لا يعني أن كل المواقف التي 
دافع عنها الفيلسوف الإيطالي بحدة؛ وأصابت غير بحيرة؛ قد سقطت 
اليوم. بل يؤكد الباحثون أن محوره الجوهري الذي عمق فيه فكرة أساسية 
فحواها «أن الفن إنها هو شكلء ولا شيء سوى الشكل»-مع مقابلة الشكل 
بالمادة وليس بالمحتوى مازال يتمتع حتى اليوم بقبول لا نظير له في أي وقت 
مضى من قبل. ومع توحيد الفن باللغة فإن «كروتشيه» كان يرفض جميع 
المفاهيم | اللغوية للفن كرسالة. وهي مفاهيم تحصر الرسالة في مضمونها . 
إذ آنه يرى أن الرسالة من وجهة النظر الجمالية هي الرسالة باعتبارها 
كذلك. فهناك إذن أسباب معقولة للربط الجريء بين «كروتشيه» والمفكر 
البنيوي «بارت» الذي يقول: «إن الأدب ليس سوى لغة؛ أي نظام من العلامات, 
ووجوده ليس في رسالته؛ بل في هذا النظام». ولا بد أن نفهم من هذا أن ما 
تتقله الرسالة ليس هو الأمر المهم «المناسب حرفيا». بل الرسالة باعتبارها 
نظاما. وليس هناك فرق بين أن يكون الحديث هذه المرة عن الأدب لا 
الشعر فحسب ؛ إذ أن «كروتشيه» كان يعتقد بأن رواية «مدام بوفاري» لا 
تقل شعرية عن «أزهار الشر» الذي يعد بدوره «قصة نقدية». وعندما كان 
يحاول تحديد «الآدبية» فهو يشير إلى الشعراء مثلما يشير إلى القصاصين.. 
ومن هنا فان بعض الباحثين يعقد علاقة بين عبارة بارت السابقة . وعبارة 
الشاعر «رانسون 18305505» التي يتبناها «جاكوبسون» والتي تقول بأن «الشعر 
هو نوع عن اللغة». ومن الواضح أنه إذا قلنا: إن الشعر هو اللغة. على 
أساس أن فن اللغة إنها هو تمام اللغة واكتمالهاء فإن ذلك لا يتطابق حرفيا 
مع القول بأن الشعر مجرد لغة؛ أي فن لغوي فحسب. كما أن هناك فنا 
للبرونز لا يعد تمام المعدن المخصوص ولا ذروة اكتماله. بل هو مجرد 
نشاط جمالي يتخذ مادته من البرونز. فبالنسبة لجاكوبسون ومن مضى 
في إثره من النقاد والبلاغيين والسيميولوجيين نجد أن التركيز على الطابع 
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اللغوي للشعر يضع الأساس لمجال كفاءة علم اللغة لإبراز الأبنية الخاصة 
المتمثلة في الشعر. وبالرغم من ذلك سنجد أن هذه المقارية كما سنفصل 
ذلك فيما بعد عند الحديث وعن الشعرية لا تلبث أن تفضي في نهاية الأمر 
إلى الاعتراف بخواص غير لغوية للشعر. ومعنى هذا أن تعريف الشعر بأنه 
ما يتكون من لغة من اللغات لا يمكن أن يعد تعريفا نهاتياء بل هو تعريف 
مؤقت على المستوى التجريبي؛ ومرحلي على المستوى التأملي. ومنطلق 
البلاغيين الجدد يتمثل في أن خواص اللغة الشعرية. ومن أهمها الترداد 
والتشاكل. تفضي إلى عدم اعتبار الشعر مجرد لغة. وبهذا فان توضيح تلك 
الخواص هو الذي يكشف عن الجوهر غير اللغوي للأدبية. (50-49). ولقد 
أخذت بحوث علم الجمال تصب في الآونة الأخيرة في مجال «تأويل 
النصوصعمما جعلها تأسيسا لنظريات القراءة والتلقى المساندة لبلاغة 
الخطاب. فاقترح الباحثون إعادة التظار فى متيجية فقه اللكة التي أصبحت 
مغلقة على كل النظريات؛ حيث يرون أن تطوير مذهب تأويليء لا يتجاهل 
علوم اللغة بالتأكيد؛ لكنه يوفق بينها وبين علم الجمال» مهمة علم تأويل 
أدبي جديد. 

على أن هناك ثلاث مراحل في علم التأويل: الفهم والتفسير والتطبيق. 
أو إذا استبدلناها بالثلاثية التي وضعت من قبل؛ وأثبتت جدواها في مجال 
التعليم كانت هي الفهم الدقيق والشرح والتطبيق. وإذا كان التأويل الأدبي 
قد خضعلمدة طويلة لسيطرة نماذج التاريخية والتفسير المباشر للعمل 
الأدبي. وهذا ما يكشف تأخره الحالي. فلأنه قد حصر نظريته في التفسيرء 
ولم يعبر عن حاجته للفهم. وأهمل مسألة التطبيق إهمالا أعطى التطور 
اللاحق في اتجاه جماليات التلاقي نجاحا غير منتظر. هو نجاح تغير 
النموذج. (55-34). 

ويرى غلاسفة التأويلية أن الترابط بين البلاغة المحدثة وتأويل النصوص 
يمكن أن يدرس بإسنادات مختلفة. إذ أن الطابع اللغوي للكائن البشري 
يرتبط في النهاية باجتماعيته ارتباطا قويا. ولا يمكن لمنظور العلوم 
الاجتماعية أن يتجاهل صحة الإشكالية التأويلية وحدودها. لذا فإنهم 
يرون من الضروري ربط تأويل النصوص بمنصطق العلوم الاجتماعية؛ والإفادة 
منه. انطلاقا من منافع هذا المنطق في الحقل المعرفي. ومن هنا فقد يبدو 
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من اللازم تناول هذه الأنماط المتداخلة ذات الطابع الشموليء وهي أنماط 
فن البلاغة وتأويل النصوص وعلم الاجتماع» بغية الكشف عن مختلف 
أنواع مشروعيتها. 

ومن الواضح أن فن البلاغة بهذا المفهوم ليس مجرد نظرية في أشكال 
الخطاب ووسائل الإقناع. ولكن من الممكن-انطلاقا من المقدرة الطبيعية- أن 
نجعل منه وظيفة دون اللجوء إلى التفكير النظري حول الوسائل التي تستخدم 
فيه. وفي مقابل ذلك لا يرتبط فن الفهم والتأويل بالخط المستقيم للوعي. 
هذا الوعي الذي قد ينير طريق التقيد بقواعده. وهنا قد تتحول ملكة 
طبيعية يملكها الجميع إلى قدرة خاصة تتيح لأحد الأفراد أن يتفوق على 
الآخرين. ولا يمكن للنظرية في أفضل حالاتها إلا أن تقول لماذا حدث هذا 
التفوق ؛ أي أن النظرية لاحقة على ما هو تجريدي فيهاء وعلى ما يمسمى 
بالممازسة. 

وإذا كان أرسطو هو الذي كتب التاريخ الأول للبلاغة في خطابته فإن 
التأويل لا يقل عن ذلك قدما وجلالا.. ويبدو بشكل عام أن الضرورة لاجتذاب 
ما هو موغل في القدم لبناء جسر يربط بين الماضي والحاضر ميزة من 
ميزات ظهور مشكلة تأويل النصوص. هكذا تأزف ساعة النظرية فى الأزمنة 
الحديثة. وهي الأزمنة التي أصبحت واعية بالنسبة لتقادمها على الأزمنة 
الغابرة. إن نواة هذا التقدم لم تتطور حقا إلا عندما ولد الوعي التاريخي 
في إطار فكرة التنوير والرومانتيكية. حيث أقام هذا الوعي علاقة انفكاك 
مع التراث. وبانسجام مع تاريخها استطاعت نظرية التأويل أن تقتدي 
بالمهمة التي يتطلبها «تفسير تجليات الحياة المثبتة كتابة». وعلى عكس ذلك 
انتعلم كو البلاقة بع الطايم العام الناشر الخاص يعمل الخطاب, بق ولو 
تطاول هذا الفن على وسائل المكتوب التي نتعرف فيها على قيمة فنية. 
وهذا ما دفعه إلى تطوير نظرية الأسلوب: لذا فإن مهمته تنحصر في 
الخطاب وليس في القراءة. وبالطبع فإن الوضع الوسيظة الكظاية القروء 
يميل إلى جعل فن البلاغة يستند إلى وسائل مصطنعة. وان كانت أهداف 
البلاغة هي في ذاتها أهداف وحدود عمليات الفهم والتأويل. إذا أن شمولية 
الطابع اللغوي للانسان تبدو بمثابة حيز محدود بذاته. لآأن كل شيء يحتل 
مكانة ضمن دائرة الفهم والتفسير التي نتحرك فيها جميعا. (6-33). 
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وهناك مفهوم على درجة كبيرة من الأهمية؛ يدرجه فلاسفة التأويل 
الجماليين وهم يعرضون طريقتهم في طرح وحدة العمليات الثلاث. أي 
الفهم والتفسير والتطبيق: وهو مفهوم «الأفق عأخهه1102» انطلافا من كونه 
حدا تاريخياء وفي الوقت ذاته شرطا لكل تجرية محتملة. ومن حيث هو 
عنصر مكون للمعنى في الفعل البشري والفهم الأولي للعالم. فهم يرون أن 
العودة إلى المعرفة التاريخية التي أسفر عنها انتصار المنهجية البنيوية في 
الستينيات وشكوكها. تمتاز عن التاريخية التقليدية قبل كل شيء بالتفكير 
المنهجي حول تاريخية الفهم. فهذا الفهم يتطلب أن نضطلع بمهمة تحقيق 
التوافق بين أفق الماضي والحاضر لكي نحقق بذلك من جديد ثلاثية التأويل: 
الفهم والتفسير والتطبيق. ويصبح بذلك مفهوم الأفق أساسا في علم التأويل 
الفلسفي والأدبي والتاريخي. من حيث هو مسألة فهم المختلف مقابل غيرية 
أفق التجربة الماضية والتجربة الحاضرة. وكذلك تقابل غيرية العالم الخاص 
وعالم ثقافي آخر. ومن حيث مسآلة التجربة الجمالية في لحظة بناء أفق 
الانتظار الذي تولده قراءة عمل أدبي عند القارئ المعاصر كما عند القارئٌ 
اللاحق. ومن حيث هو مسألة بالعسافين «عاتلهدطععترعءنم[» مقابل السؤال 
حول وظيفة النصوص الأخرى الحاضرة هي أيضا في أفق العمل الأدبي. 
والتي تكتسب معنى جديدا بهذا الانتقال. ومن حيث هو مسألة الوظيفة 
الاجتماعية للأدب في حالة التوفيق بين أفقي التجربة الجمالية وتجربة 
العالم المعاش. (59-34). ويقتضي تثبيت مفهوم الأفق في عمليات التأويل 
الجمالية للنصوص مراجعة مفهوم آخر مرتبط به هو «القارئ الأصلي» 
«:عانها طخ » على اعتبار أن الفهم ليس عملية نقل نفساني. ولا يمكن 
تحديد أفق الفهم بما كان يقصده المؤلف. ولا بأفق المرسل إليه الذي كتب 
النص أساسا من أجله وهو القارئّ الأصلي. وبالرغم من أن هذا يبدو 
للوهلة الأولى معيارا تأويليا معقولا ومقبولا بصفة عامة: وهو أن لا نرى 
شيئًا في نص ماء لم يرد على ذهن المؤلف ولا القارئ الأصليء إلا أن هذه 
القاعدة لا يمكن تطبيقها سوى في الحالات القصوى. لأن النصوص لا 
تتطلب أن تفهم كتعبير حي عن ذاتية المؤلف؛ فلا يمكن إذن لمعنى النص أن 
يتحدد هنا . ولكن ما يجب أن يطرح للمناقشة يتجاوز مجرد تحديد نص ما 
بأفكار المؤلف الفعلية. لآنه حتى عندما نجهد لتحديد معنى النص موضوعياء 
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بفهمه كرسالة موجهة إلى معاصرية وبإرجاعه إلى قارئه الأصلي فإننا 
نلمس الحدود العرضية للمعنى فحسب., مما لا يؤدي إلى أكثر من تقويم 
نقدي أولى. فالبحث عن جوهر التراث الأدبي يقودنا إلى معارضة الإقرار 
بشرعية التأويل طبقا لمفهوم القارئّ الأصلي ؛ إذ أن الأدب يتحدد بإرادة 
التصحيح. ومن ينقل أو يصحح إنما يقوم بعمله من جديد من أجل معاصريه. 

إن عملية الفهم عند التأويليين لا تقوم على تحويل الذات إلى الغير؛ ولا 
على مشاركة مباشرة من الواحد للآخرء فأن نفهم ما يقوله أحدهم هو أن 
نتفاهم على الشيء بذاته. لا أن نتحول إلى الغير ونعيش من جديد ما قد 
عاشه. على أن تجربة المعنى التي تتم على هذا النحو في فعل الفهم إنما 
تتضمن دائما تطبيقا ما. ويلاحظ أن هذا السياق بأكمله إنما هو سياق 
لغوي. فليس عبثا أن تتعلق إشكالية الفهم بحصر المعنى؛ وكذلك محاولة 
الإحاطة به بواسطة تقنية ما. هذا هو موضوع التأويل؛ وهو مرتبط باللغة 
والبيان. (20-32). 

ويقول «جاوس. 1355,11.8» إن السلوك الجمالي الممتع نظفر به عبر 

-١‏ إما عبر السبيل المنتج الذي يبدع عالما مثل عمله الخاص الشعري. 

2- وإما عبر التلقي الذي يستثمر الفرصة المواتية لتجديد تصوراته 
الداخلية والخارجية للواقع. 

3- وإما بانفتاح التجربة الذاتية على الذوات الأخرى وتقبل الحكم الذي 
يفرضه العمل والتماهي مع النظم القارة. (117-63). 

وبهذا فان إنجازات علم الجمال تتبلور الآن في جماليات التلقي ونظريات 
القراءة والتأويل؛ مما يقدم دعامة فلسفية تقترن بالبحوث النصية المحددة 
للغة الأدب في مستوياتها المتعددة. وتكسر طوق المشروع البنيوي المغلق, 
لتعيد للظاهرة الأدبية-بعد إخضاعها للتحليل الإجرائي المنظم أسس 
انسجامها الكلي المندرج في إطارها العام والمنفتح على الآفاق المتعددة. 


الشعر يدة : 
تشهد بحوث «الشعرية» «عاء6اء20» نموا متزايدا فى العقود الأخيرة, 


ترتب على طبيعة التحولات في نظرية اللغة من ناحية؛ مما يجعل بعض 


كله 


تحول الأنساق المعرفيه 


الباحثين يسم الشعرية الحديثة بأنها لغوية. وعلى تضاغر الأفكار الجمالية 
المنبثقة من التجربة الخصبة للمذاهب الأدبية؛ المناهج البحثية الحديثة من 
ناحية أخرى. وبهذا يبدو سياق الحديث عن الشعرية وعلم الجمال موصولا 
لا يكاد ينقطع. ومن ثم فإن إسهام الشعرية في تشكيل بلاغة الخطاب 
الأدبي يعد جوهرياء كما أن مقولاتها تظل الرصيد الذي يدخره علم النص 
لشرح خصوصية النصوص الأدبية. 

ويتأسس موضوع العلاقة بن البلاغة وفن الشعر على اعتبار أن كليهما 
من فنون الصناعة الشعرية في مجال اللغة. ويذكر الباحثون أن كلمة «شاعر» 
في اليونانية تعني الصانع الخلاق؛ وينبغي أن تفهم انطلاقا من الفترة التي 
كان الفنانون فيها. ممن يمارسون الكلمة؛ تنقسم وظائفهم طبقاء لتوزيع 
العمل فيما بينهم. فأحدهم يتولى عمل «المنشد» ويقوم بوظيفة عملية تشبه 
وظيفة الراوي في الثقافة العربية. والثاني هو مؤلف القصيدة التي تنشد 
بعد حفظها أو كتابتها وهو الشاعر الصانع. والتعليمات التي تتبع من أجل 
وضع القصيدة هي التي تسمى فن الشعر. ومن ثم فإن فن الشعر كان يتميز 
عن البلاغة؛ لا باختلاف الوظائف فحسب, بل بشيء آخر على درجة كبيرة 
من الأهمية وهو قصد المحاكاة. فالخطيب كان يرى بالفعل أن عمله ينصب 
على التأثير في الجمهورء بينما كان عمل الشاعر يترك في المحاكاة المكثفة 
للواقع الإنساني والطبيعي. ومن المؤكد أن الشاعر كان ذا تأثير هو الآخر 
على الجمهور. لكنه يفعل ذلك من خلال الخواص المميزة للشعر المحاكي. 
وهو كفنان يتخذ موقف المشاهد الذي يعتمد على معرفته وخبراته الطبيعية 
والمكتسبة. فمن خلال عملية محاكاة مكثفة يمس الواقع المعروف ويقيم 
الحياة. وهو واقع يأتيه من الخارج أو من العالم الداخلي؛ سواء كان عقليا 
أم جماليا أم عاطفيا. فالشاعر لديه فرصة كي يقدم أمام الجمهور محاكاته 
لواقع الحياة. وهو من هذه الوجهة مؤثر فيها مثل الخطيب. (87-53). 

على أن البلاغة الكلاسيكية؛ التي تبدأ في الغرب من «كينتليانو 
وشة011» الروماني إلى «فونتانييه نءنههده7» الفرنسيء كانت ترى معيارا 
واحدا في اللغة؛ وتعتبر الباقي انحراا في الدال أو انحرافا في المدلول. 
وهو انحراف مرغوب فيه. لكنه مهدد دائما بالإدانة. بينما تؤكد جماليات 
الرومانتيكية في موقفها المتطرف أن كل عمل أدبي له معياره الخاص. وأن 
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كل رسالة تقوم بتكوين شفرتها المتميزة. واليوم يسلم الباحثون بتعدد المعايير 
وأنواع الخطاب؛ فليست مقصورة على معيار واحد لا تتعداه ؛ بل هناك 
معايير مختلفة. فكل مجتمع وكل ثقافة لها مجموعة من أنماط الخطاب 
التي يمكن تحديدها. وليس هناك مبرر لإدانة أحدها باسم الآخرء فهذا 
يشبه اعتبار الثلج انحرافا للماء-كما كان يقول «ريتشاردز» لكن هذا لا يعني 
أن كل خطاب يظل فرديا ولا يتعادل مع أي خطاب آخر. فبين الخطاب 
العام والخطابات الخاصة هناك أنواع الخطاب. 

إن البلاغة وعلم الجمال الكلاسيكي-بقدر ما وجد علم جمال كلاسيكي- 
كانا ينسبان للفن واللغة دورا توصيليا انتقاليا خالصا. فالفن وظيفى؛: وهذه 
الوظيفة تنحصر في نهاية الأمر في هدف وال هو متضاكاة الطبيعة 
واللغة بدورها انتقالية» ووظيفتها أيضا واحدة؛ فهي تصلح لكي تمثل أو 
توصل. ونحن نعرف رد الفعل الرومانتيكي الذي تمثل في رفض كل أنواع 
الوظائف, تأكيدا لعدم تجاوز الفن واللغة لذاتهما. واليوم لا يؤمن أحد 
بنظرية الفن للفن. كما لا يدافع أحد أيضا عن فكرة أن الفن نفعي فحسب . 
فبين وحدة الوظيفة الكلاسيكية والطابع غير الغائي للفن عند الرومانتيكيين 
يتأكد طريق التعدد ؛ فاللغة لها وظائف عديدة؛ وكذلك الفن. أما توزيعها 
وتنظيمها في مراتب ودرجات فلا يمكن أن يتبع نفس الطريق أو النموذج 
في جميع الثقافات والعصور. (433-69). على أن أبرز نتائج الجمالية 
الرومانسية لنظرية الشعرية هي القول بوحدة الشكل والمضمون. بامتزاج 
المادي والروحي لتأكيد وحدة الأضداد. ولقد نادى الرومانتيكيون بهذه 
الضرورة بطريقة تتجاوز إلى حد كبير مقولة تماسك العمل الفني عضويا . 
فنرى أن«شليجيل اعوءاءء5» يعرف المفارقة ويعرض لمفهوم الفكرة بصفة 
عامة قائلا: «إن الفكرة تصور تام حتى درجة المفارقة ؛ فهي توحيد مطلق 
لأضداد مطلقة. إنها التبادل الدائم بين فكرتين في حالة صراع؛ وهو تبادل 
خلاق». وقد كان «نوفاليس 221072115 يحلم بمنطق يستطيع حذف قانون 
الطرف الثالث المستبعد بين المتناقضات. فيقول: «إن إلغاء مبدأ التناقض 
قد يعتبر أسمى غاية للمنطق الرفيع». ومن هنا فإن «مزج الأضداد» كان 
يعتبر ملمحا مكونا لجماليات الرومانتيكية. ومهما تعددت الروافد التي 
مهدت لذلك إلا أن «شيلنج عهذاانطاه5» كان-كما يقول الباحثون-أقوى من عبر 
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عن هذا المبدأ؟ إذ سماه «فلسفة الماهية» ؛ حيث يناط بالفن على وجه 
الخصوص مهمة امتصاص التناقضات؛ فيقول: «وكما يولد الإحساس 
بالتناقض الظاهر الذي لا مخرج منه؛ فإن الإبداع الفني يصل إلى أوجه؛ 
كما يشهد بذلك جميع الفنانين والمشاركين في هذه الحمياء عند الشعور 
بالاتساق المطلق والهارمونية التامة. فكل خلق فني يقوم على إلغاء الازدواج 
المطلق بين أنشطة متضادة تبدو وقد تم تجاوزها تماما في كل عمل فني. 
إن القدرة الشعرية كفيلة بالتفكير فيما هو متناقض والعمل على مزجه 
وتوحيده» فالفنان ينطلق إذن من التعارض بين الأضداد كي يصل إلى إعادة 
امتصاصه وتأليفه. والاعتراف بهاتين اللحظتين زور الآنه يدخل حتى 
في تعريف العبقرية عنده: إن ما يميز العبقرية عن كل ما هو مجرد موهبة 
بسيطة أو مهارة عادية إنها وحدها هي القادرة على إلغاء التناقضات التي 
لا يستطيع سوى العبقري أن يلغيها. وهذا ما يتم أيضا في مفهوم الجمال. 
ففي العمل الفني نجد أنفسنا حيال المطلق الممثل بالمحدود . لكن المطلق 
المقدم إنما هو الجمال. ولما كان الفن يمتص جميع التعارضات والتناقضات 
فإن من فضول القول ملاحظة تعدادها. ومع ذلك فإن بعضها أكثر أهمية 
من البعض الآخر. ومثال ذلك التعارض بين الشعور واللاشعور الذي يقول 
عنه «شيلنج» إن الشعور واللاشعور لا ينبغي أن يكونا سوى أمر واحد في 
الإنتاج الفني. فالعمل الفني يقدم لنا توحد الشعور باللاشعور. وفي كتابه 
عن «فلسفة الفن» نجد أن هذه الثنائية قد امتزجت بثنائية أخرى هي 
الحرية والضرورة. مع التأكيد على ثبات المقولة الأساسية: إن الفن مزج 
مطلق أو تأويل متبادل للحرية والضرورة فالضرورة والحرية مرتبطان مثل 
الشعور واللاشعور والفن إذن يعتمد على ما يسمى بتماهي الأنشطة(260-69) . 

ويلاحظ الباحثون أن هذه المصطلحات تتردد بين فلاسفة الرومانتيكية 
بأشكال مختلفة. مثل الحدس الغريزي والقصد,ء والطبيعي والمصنوع. 
والحماس والسخرية. وعلى مستوى الأعمال الفنية تقوم تنائيات الشكل 
والمضمون, أو المادة والروح: أو الواقعي والمثالي بنفس الدور. لكن «شيلنجيبرز 
بصفة خاصة في العمل الفني امتزاج العام بالخاص إذ يقول: «إن ما يميز 
الشعر في ذاته هو ما يميز جميع الفنونء. وهو تمثيل المطلق أو العالمي فيما 
هو خاص». وكل جزء من العمل إنما هو في الآن ذاته كل أيضا. إن هذه 
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الوحدة بين ما هو خاص وما هو عام هي التي نجدها في كل كائن عضوي. 
وفي كل عمل شعريء حيث نجد مثلا أن مختلف الأشكال البلاغية تقوم 
بوظيفة العضو الذي يخدم الكل؛ وهي مع ذلك؛ عند التشكيل التام للعمل- 
يعتبر كل منها شيئًا مطلقا في ذاته. وكيفية الدلالة الفنية إنما هي تأويل 
الغاه والخاصريج مما ديفا إلى علاقة الدال والمنالول (63-09 2ن . 

وإذا كانت الطبيعة التي يصفها الخطاب يندر أن يتجلى فيها هذا التضاد. 
فليس معنى ذلك أنها لا تعرف الأضداد ؛ فكل خواصها تنتظم لا ثناتيات 
متضادة؛ لكن الطبيعة تعنى بتوزيع هذه الأضداد . وتستخدم التحولات سواء 
على مستوى الزمان أو المكان؛ فبين الشباب والشيخوخة سن النضج. وبين 
المناطق الباردة والحارة تقع الأقاليم المعتدلة: بل أكثر من ذلك إذا أخذنا في 
اعتبارنا تلك الوحدات الكبرى المؤّلفة من توافق وحدات متجانسة نسبيا- 
وهي الطوائف الاجتماعية-لوجدنا أنه لا يقوم بين الأطراف حد وسط 
فحسب. بل إن هذا الحد الوسيط هو الأغلبية العريضة في معظم الأحوال. 
وهذا هو معنى منحنى «جاوس 055ة6»: الذي يدل في اتجاهاته العامة على 
أن الطبيعة وسطية أو محايدة ؛ أي نثرية؛ لكن الشعر كثافة تفرزها اللغة 
غتدما سبتقطي الدلالة وتمحؤ الطرف اللحايد الوسيظ. وهذا هو جدر 
التضاد الذي كان يضعه «كيركجار. لتهعع16:1؟1» بين الأخلاق وعلم الجمال» 
فالشعر بحث عن الكشافة:؛ بينما يهرب العقل من التطرف والوقوع في 
قبضة الأضداد . وليست الأشكال البلاغية في التحليل الأخير سوى أدوات 
متنوعة تعتمد عليها اللغة لإنتاج هذا النوع من الكثافة الجمالية الشعرية. 
(26-44) . 

ويلاحظ أن الشكل البلاغي؛ كما سيأتي شرحه في موقعه من هذا 
البحثء ليس شيئًا آخر سوى الإحساس به كشكل بلاغي. أي أن وجوده 
يتوقف تماما على وعي القارئ أو عدم وعيه بغموض الخطاب الذي يحتويه. 
وقد لاحظ «سارتر 1.2 .عتانة5» من قبل أن «الشيء» الأدبي-مع عدم توفيق 
هذه العبارة-ليس متضمنا في الكلمات؛ بل إنه على العكس من ذلك هو 
الذي يسمح لنا بفهم كل كلمة منها. هذه الدائرة الهرمينيوطيقية توجد 
بدورها في البلاغة كما أشرنا إلى ذلك عند الحديث عن جماليات التلقي 
والتأويل. فقيمة الشكل البلاغي ليست معطاة في الكلمات التي يتكون 
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منها؛ إذ أنها تتوقف على الهامش القائم بين هذه الكلمات وبين ما يتلقاه 
القارئ منها في ذهنه. متجاوزا لها في الآن ذاته. إنها عملية تسام أو تجاوز 
دائم للشيء المكتوب؛ ومن المعروف أن هذا الوضع الذاتي في جوهره لم يكن 
يرضى متطلبات اليقين والعالمية التي تفرضها الروح الكلاسيكية. ومن هنا 
نشبت لديها ضرورة توحيد الأذواق في إجماع عام. وكانت أداة هذا الإجماع 
تتمثل في القوانين البلاغية التي تعتمد في المقام الأول على قائمة يتم 
تعديلها من حين لآخرء لكنها تعتبر دائما استقصاء كاملا للأشكال المعترف 
بها. وتعتمد ثانيا على تصنيف هذه الأشكال طبقا لصيغها وقيمتها. وهو 
تصنيف كان يخضع بدوره لعمليات مراجعة وتعديل. لكن يتم ضبطه بالقوة 
حتى يفضي إلى نظام وظيفي متماسك. (240-47) 

من هنا فإن بلاغة الخطاب التي تعتمد على علم النص وهي تراجع 
الأسس المعرفية التي تنطلق منهاء لا يمكن أن تكتفي بمجرد إعادة توزيع 
الأشكال البلاغية مع الاحتفاظ بالمقولات الأساسية في نظرية اللغة أو 
منهج بحث النصوص . كما يفعل بعض التوفيقيين من الباحثين الذين يقعون 
في تصور خاطيىٌ منهجيا عندما يلتمسون في القديم مظاهر التوافق مع 
الحديث؛ بل ويحتفظون بمصطلاحاته وأدواته الإجرائية. على أن الدارس 
البلاغي المحدث للشعر يمكن أن يطمح إلى استئناف مهمة البلاغة القديمة 
منطلقا من النقطة التي توقفت عندهاء فبعد تصنيف الأشكال من الضروري 
الكشف عن بنيتها المشتركة. فالبلاغة القديمة حاولت تحديد الفاعلية 
الشعرية الخاصة بكل شكل على حدة. لكن الشعرية البنيوية التي سادت 
في النصف الثاني من هذا القرن تضع نفسها في مستوى أعلى من التكوين؛ 
فهي تبحث عن شكل الأشكال ؛ أو عن الفاعلية الشعرية العامة لجميع 
الأشكال. كما تتحقق بالفعل أو بالقوة. بشكل خاص ومحدد. طبقا للمستوى 
وللوظيفة اللغوية التي تتم فيها هذه الفاعلية. 

وبهذا فإن تحليل الأشكال-كما سيأتي شرحه بالتفصيل فيما بعد-يصبح 
تجريدا يعتمد على حصر الانحرافات الشعرية؛ وهو يتم أولا طبقا للمستويات 
الصوتية والدلالية. ثم يتم طبقا للوظائف التقابلية بأنماطها الإسنادية 
والتحديدية والتراكمية ؛ الأمر الذي يسمح مثلا بالتمييز بين عامل إسنادي 
وهو الاستعارة. وعامل تحديدي وهو الوصف. وآخر تركيبي وهو عدم 
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الترابط. وهكذا نجد الاستعارة من هذا المنظور البنيوي تقابل القافية 
باعتبارها-أي الاستعارة-عاملا دلاليا في مقابل عامل صوتي. وهي من 
ناحية أخرى تقابل الوصف باعتبارهما عاملين دلاليين. وتصبح الشعرية 
في موقف يجعلها ترتفع على مجرد التصنيف البسيط للأشكال لتكون 
نظرية للعمليات الشعرية. وهنا يتدخل القرار المنهجي الثاني الذي يتمثل 
فى فكرة الانحراف «::ه80», كما سنتعرض لها بالتفصيلء باعتبارها خرقا 
منظها افر |العتمييس فى بحقيقة الآمرالوجه المكربي لغظلية اتناسية 
أخرى. إذ أن الشعر لا يدمر اللغة العادية إلا لكي يعيد بناءها على مستوى 
أعلى. فعقب فك البنية الذي يقوم به الشكل البلاغي تحدث عملية إعادة 
بنية أخرى في نظام جديد . فإذا ما جمعنا إذن هاتين القاعدتين المنهجيتين 
فإن بوسعنا حينئذ أن نصل إلى نظرية شعرية للأشكال البلاغية لا يمكن 
أن تعتبر مجرد امتداد للمجازات الكلاسيكية. (229-64). 

ولقد قدمت مبادئ الشعرية عند «جاكوبسون» للباحثين أداة تحليلية 
تقرب نظرية الوظيفة الشعرية من استراتيجيات الخطاب الخاصة بالأدب. 
فالوظيفة الشعرية عنده تتميز كما هو متداول بكثرة عن طريق العلاقة 
التي تقوم بين المحورين الأساسيين في الخطاب. وهيء محور الاختيار 
والتركيب. «عدوهم51-ءدع01هنه5» ولنتزكر العبارة التي صيغ بها ذلك: إن 
عمليات اللغة تتمثل في التداخل بين هذين المحورينء فعلى المحور الأول 
وهو التركيبي تقوم علاقات التجاورء وبالتالي تلك العمليات ذات الطابع 
التأليفي. وعلى المحور الثاني وهو الاستبدالي تنمو العمليات ذات الأساس 
التشبيهي وهي المكونة لجميع التنظيمات الاختيارية. وصياغة أية رسالة 
تتكى على لعبة هذين المحورين. وخاصية الوظيفة الشعرية حينئذ هي 
الإخلال بهذه العلاقة بوضع أحد المحورين فوق الآخر «فالوظيفة الشعرية 
تعرض مبدأً التعادل الماثل في محور الاختيار على محور التأليف». (40-58) 
لكن بأي معنى5 في اللغة العادية؛ لغة النثر نجد أن مبدأ التعادل لا يصلح 
لتكوين القولء بل يصلح فقط لاختيار الكلمات الملائمة على مستوى التشابه. 
لكن شذوذ الشعر يكمن على وجه الخصوص في أن هذا التعادل لا يصلح 
فحسب للاختيارء وإنما يصبح أيضا للتركيب والربط. وبعبارة أخرى نجد 
أن مبدأ التعادل يصاح لتكوين القول. ففي الشعر يمكننا أن نتحدث عن 
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«استخدام متوال لوحدات متعادلة» وهنا يأتي دور سلاسل الإيقاع والتشابهات 
والتقابلات بين المقاطع. والتعادل في وحدات الوزن والترجيع الدوري للقواضي 
في الشعر المقفيء, وتبادل المقاطع القصيرة والطويلة؛ ومواضع النبر في 
الشعر المنبور. أما بالنسبة لعلاقات المعنى فإنها تقدم بفضل هذا التوالي 
في الشكل الصوتي لونا من «الحوار الدلالي». بل قد تؤدي إلى تعادلات 
دلالية باعتبارها نتيجة للايقاعات. ففي الشعر نجد أن كل تشابه ظاهري 
في الصوت يقيم باعتباره تشابها أو عدم تشابه في المعنى. (334-64 . 

وإذا كان «جاكوبسون» لغويا وصاحب نظرية في الشعرية في الآن ذاته؛ 
فإن ذلك لم يكن تجرد صدفة. بل إنه-كما رأينا-يختبر الأدب باعتباره عملا 
لغويا. وليس هذا على مستوى الجملة فحسب. حيث يصبح من الملائم 
ملاحظة الأشكال اللغوية لمعرفة الأدب؛: ولكن أيضا على مستوى الخطاب. 
فأنماط الخطاب التي تدعى عادة باسم الأجناس الأدبية تتكون عند 
«جاكوبسون» بالنظر إلى امتداد بعض المقولات اللغوية. وأكثر جنسين أدبيين 
شيوعا وهما الشعر الغنائي والملحمي؛ وعلى مستوى آخر الشعر والنثر 
هما اللذان أثارا انتباهه. وكان هناك ناقد رومانسي ألماني «جان بول» قد 
ربط بين الماضي والملحمة؛ والحاضر والشعر الغنائي؛ والمستقبل والشعر 
الدرامي. وفي هذا يقول «جاكوبسون» ؛ إذا أعطينا المشكلة صياغة نحوية 
بسيطة أمكننا أن نقول إن المتكلم في المضارع هو نقطة الانطلاق والموضوع 
القائد في الشعر الغنائي. بينما نجد الغائب في الماضي هو الذي يقوم بهذا 
الدور في الملحمة؛ فالشعر الملحمي الذي يتركز في الغائب يتضمن الوظيفة 
الإشارية بقوة. أما الشعر الغنائي الذي يتجه إلى المتكلة فهو يرتبط في 
الصميم بالوظيفة العاطفية. وشعر المخاطب يدور حول الوظيفة الإفهامية 
أو الإعلامية» سواء كان ضارعا أو ناصحا طبقا لموقف المتكلم من المخاطب 
في تبعيته أو قيادته. (71-59). 

لكن العلاقة بين هذين النمطين من الخطاب وبين شكلين من أشكال 
البلاغة. هما الاستعارة والكناية. هي أشهر محاولة يقوم بها هذا المفكر 
لملاحظة امتداد المقولات اللغوية على وحدات النص التي تتجاوز الجمل. 
وكان بحث شكلاني آخر هو «إيخنياوم 1816611-11» قد حدد أيضا أكبر 
مدرستين شعريتين في عصره. وهما الرمزية والاخماتوفية-نسبة إلى 


بلاغه الخطاب وعلم النصس 


الشاعرة اخماتوفا-قائلا: إن الرمزيين يؤثرون الاستعارة بصفة خاصة: 
ويبرزونها من بين جميع وسائل التثميل: اللغوي الأخرى. باعتبارها الطريقة 
المثلى للمقارية بين الأنماط الدلالية المتباعدة. أما «اخماتوفا» فهى ترخض 
ينا الاتكداد الذى يكن على القرة الايحاكينة للغلينة فالكليات لا تمزع 
فيما بينها وإنما تتلامس. مثل العناصر التي تتكون منها اللوحة الخزفية. 
ويدلا من الاستجاراث تبدوعلك الكلمات بعل ألوانها الجاتبية المخلمة 
مصهورة قي الكنايات والدوائر». 

ويأتي «جاكوبسون» ويقوم بتعميم هذه الملاحظة في دراسته عن 
«باسترناك علقسهؤوهم». ويطبقها على الجنسين الأدبيين الكبيرين؛ وينتهى 
إلى :أن الاستعارة بالنسية للشعره والكناية بالنسبة للنكن يمغلان الخط 
الذي يتحمل أدنى درجات المقاومة النوعية. 

وليس هناك حد فاصل عند «جاكوبسون» بين النصوص التي تمتاح من 
علم اللغة وتلك التي تعالج مشكلات الشعرية. ولا يمكن أن يكون هناك 
هذا الحد. فعمله كنحوى يمكن أن يثير المتتخصص فى الأدب كما يعنى 
باحث الصوقيات . وذلك لآن المقولات اللغوية الفاعلة إثها لكي ف قطي 
الخطاب. وإذا كانت جميع مقولات الخطاب تنبثق من اللغة فإنه من الضروري 
لتحديدها الاعتراف قبل كل شىء بتعدد الأنظمة الوظيفية فى داخل اللغة 
بالشكل الذي شرحناه في كتابنا عن الأسلوب. ْ 

ويلاحظ أن «جاكوبسون» لم يكف مظلقا عن محارية أتباع الاتجاهات 
المحدودة. الذين يريدون قصر اللغة على إحدى وظائفها فحسب. وكما أنه 
من الضروري في يوم من الأيام الاعتراف بأن أوروبا ليست مركز الأرض- 
على حد تعبيره-وأن الأرض ليست مركز الكونء فإن الباحث عليه أن يخوض 
معركة مشابهة للتمييز بين ذاته والآخرين. وللتخلص من مركزية الذات 
الطفولية؛ وترك التوحيد بين اللغة والجزء الذي نعرفه أكثر من غيره؛ كان 
من الضروري الاعتراف بالنظائر اللغوية. وفي مقابل ذلك فإن الأشكال 
البلاغية ذاتهاء والإجراءات نفسها تبدو أيضا خارج اللغة الطبيعية؛ في فن 
السينما والرسم مثلاء فاللغة في ذاتها لا يمكن أن تكون موضوعا مباشرا 
للعلم؛ مثلها في ذلك مثل الأعمال الأدبية؛ وإنما النظرية التي نقيمها عنها. 
بقول مماكريس وني كابر هر الدواسن الشعرية لا كات افسبيي مق غلم 
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اللغة. لكن أيضا من جموع نظريات العلامات والرموز. أي من السيميولوجيا 
العامة» وأنماط هذه الإجراءات: السيميولوجية المختلفة هي التي تمثل 
موضوع كل علم؛ وليس موادها المختلفة. 

وتتحدد الاستعارة والكناية بالعلاقة المتخالفة والسببية بين معنيين لكلمة 
واحدة. لكن كل صورة تفترض علاقة سببية بين نفسها وما تمثله. ومن هنا 
تأتي ضرورة الدراسة المتزامنة لجميع العلاقات السببية للدلالة. ولغير 
السببية في مجالات أخرى. بحيث نجد أن نفس الحركة التي قادت الدارسات 
الأدبية من قبل نحو الشعرية ستقود الشعرية بدورها للدراسات 
السيميولوجية والرمزية. (221-69). فإذا حاولنا في ضوء هذه المعطيات أن 
نحدد الآن علاقة البلاغة بالشعرية: رأينا أن البلاغة-في بعدها الأسلوبي 
المباشر-تتمثل في معرفة وتحديد الإجراءات اللفغوية المميزة للأدب. أما 
الشعرية فهي المعرفة المستقصية للمبادئّ العامة للشعر. بالمفهوم الواسع 
لكلمة شعر الذي يجعلها مرادفة للأدب أيضاء ومن ثم فإن البلاغة هكذا لا 
تزعم لنفسها حق استنفاذ الجوانب المتصلة بالنص الأدبي. وإنما تحاول 
تكوين معرفة موضوعية به على ما سنفصل القول فيه فيما بعد. 

والملاحظ أن كثيرا من هذه الدراسات الشعرية الآن تتخذ محورا لها 
الحديث عن طبيعة وخصائص اللغة الأدبية؛ باعتبارها ملتقى نظريات 
الخطاب المعاصر. وهنا يتساءل «تودوروف. 1000107.1» سؤالا يعنينا فى 
البلاغة العربية بصفة خاصة؛ حين يقول: هل اللغة المجازية هي ذاتها اللغة 
الشعرية؟ وما العلاقة بينهما؟ وينتهي في تحليله إلى وضع اللغة المجازية 
مقابل اللغة الأدبية أو الشعرية. 

على اعتبار أن الآولى تنحو إلى تحقيق ما يطلق عليه الخطاب الأجوف, 
أي ذلك الذي يجذب الانتباه إلى الرسالة في حد ذاتهاء بينما تنحو الثانية 
إلى أن تحضر لنا الأشياء نفسهاء طبقا تلوظيفة المحاكاة في الخطاب بعد 
تأويلها. ومع ذلك فان كلتا اللغتين تصارعان عدوا مشتركا هو ما يسميه 
«الخطاب الشفاف» أي الذي يفرض التصور المجرد . ويقوم بتحوير مثلث 
«أوجدن مع0806 وريتشاردز» الشهير عن المعنى لتمثيل هذه العلاقة على 
النحو التالي: 


بلاغه الخطاب وعلم النص 


اللغة العادية-التصور المجرد 


اللغة المجازية-الكلمة اللعة الشعرية-الشيء 


وبطبيعة الأمر فإن المسألة هنا تتعلق بمحض إتجاهات؛ إذ أن كل خطاب 
يتضمن بالضرورة المظاهر الثلاثة. الخطاب الأدبي لا يفر من «واقعه» إلا 
لأنه يفتقد على وجه التحديد إلى مشار إليه. والمعنى المجرد لا يسيطر في 
اللغة العادية إلا على أساس الوجود الضمني للأشياء. وإذا كان هذا التمييز 
مثيرا فإنه يؤدي إلى قصر اللغة المجازية على دور تصبح فيه سلاحا غير 
ضروري للأدب في صراعه من أجل الدلالة الصافية. مع في ذلك من بعد 
عن حقيقة الشعر الذي يعتمد على المجاز في تحقيق وظيفة أساسية هي 
التكثيف والتمثيل الأيقونيء بل يمكن أن يقال في مقابل ذلك إنه لا شعر 
بدون مجازء على أن نفهم من كلمة «مجاز» دلالة عريضة بالقدر الكافي 
تتجاوز ما استقرت عليه الأعراف البلاغية؛ فكل رسالة أدبية هي بالضرورة 
موقفة مفراصة متشاكلة: مافسة: متخاظعة. .. الدر لك هناك أيذنا مجازات 
أو أشكال بلاغية بدون شعرء وهذه هي المنطقة المثيرة للجدل. إن ما يميز 
الخطاب الشحرى آنه لا يقسنك عن الأشياء + الشعر باكيله ف الكلمات 
أشكالا ودلالات. وفي هذه الحالة فإن مثلث المعنى اللفوي-قبل تعديله-ليس 
صالحا للشعر الذي يعثر على تبريره في ذاته. فرسالة الشعر تتحقق في 
التماس بين الضلعين عند النقطتين السفليين للمثلث المذكور. والهدف 
الشعري يتجلى في ترك استخدام الكلمة لتحل محل الشيء. 

وليس بوسعنا في هذا السياق أن نستغرق في استعراضا نظريات الشعرية 
اللغوية والسيميولوجية, لأن ذلك يند عن القصد من هذا التمهيد المعرضي 
لبلاغة الخطاب وعلم النصء بالإضافة إلى أن بعض النصوص الهامة في 
هذا الصدد قد ترجمت إلى اللغة العربية؛ مما يجعل الموقف مختلفا عما 
كان عليه مثلا عند وضعنا للكتاب النظري الأول عن البنائية. ولكن لا ينبغي 
أن نغفل أهمية بعض المصطلحات الشعرية التي تلعب دورا أساسيا في 
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القضايا البلاغية من منظور شعري. وأبرزها في تقديرنا هو مصطلح 
«الانحراف» الذي تعددت صيغه في اللغة العربية. فمرة يبحث الرفاق له 
عن معادل بلاغي قديم وهو «العدول» فيقلمون أظافره ويثلمون حدته؛ 
ومرة أخرى يلجا الباحثون إلى كلمة ذات إيحاء مكاني واضح هي «الانزياح» 
تفاديا للإيحاء الأخلاقي المقصود والمستثمر في كلمة «انحراف». 

ومن الطريف أن يالاحظ بعض النقاد الغرييين أيضا تعدد الكلمات التى 
تشير إلى نفس هذا الإجراء. ابتداء من «بول فاليري. 7./رءلة7» الذي كان 
يفضل كلمة يمكن ترجمتها بأنها «تجاوز»»؛ «وبالي. 1/.0ل8 الذي استخدم 
كلمة «خطأ» في المعنى ذاته عندما قال «إن أول إنسان أطلق على المركب 
الشراعي كلمة شراع-أي على سبيل المجاز المرسل للجزئية-قد ارتكب خطأ». 
كما أن «سبتسر. .2.1 إنم5» الأسلوبي الألماني هو الذي فضل كلمة «انحراف» 
ووظفها إلى أقصى مدىء وآثر «تيري 1111 كلمة أخرى هي «كسر» «وجان 
كوهين. 00162.1» يستخدم ما يقابل في العربية «انتهاك» سارك يجعلها 
«فضيحة» و«تودورو ف» يصل بها إلى «شذوذ» و«أراجون دمعقتث» يبلغ 
أقصى مدى عندما يجعلها «جنون». وكلها تقريبا كلمات ذات إيحاءات أخلاقية 
موسومة. مما يبرر بعض ردود الفعل الرافضة لهاء على اعتبار ما يمكن أن 
تفضي إليه في نهاية الأمر من العودة إلى النظرية التي كانت شائعة في 
القرن الماضيء والتي كان يعد الفن بمقتضاها ظاهرة مرضية. والشاعر 
إنسان عصابي: لكن يسول الباحثون «لجان كوهن» في كتابه عن بنية اللغة 
الشعرية-الذي ظفر بترجمتين في اللغة العربية-مزية أنه جعل حصر 
الانحراف أو تصويبه مرلة فى إعاذة البناء. تتبع بالضرورة مرحلة تدمير 
البنية. فالوقوف حينئن عند «الانحراف عن القاعدة» فحسب خلط للشكل 
الأسلوبي بالسلوك الهمجي. ومن هنا فإننا يمكن أن نطمئن إلى تعريف 
فقس مكل هذاووإن اللغة الشسرية لسك قريية صن الاستعجال الحيد 
فحسبء بل هي ضده. لأن جوهرها يتوصل في انتهاك قواعد اللغة». 
وليس من الحكمة عند البلاغيين الجدد أن نجعل منطلقنا فى تحديد 
الانحراف ما يسمى باللغة اليومية العائلية: أو لغة رجل الشارع. بل إن اللغة 
الشعرية ينبغي أن تقارن بنموذج نظري للاتصال مثل هذا الذي يميز بين 
ثناتية اللغة العلمية واللغة الغناتية. فالقول الشعري يتميز-بما هو كذلك- 
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عن القول المعتبر علميا بامتزاج الدلالة بالرمزء باستحالة ترجمته أو تلخيصه 
أو إنكاره أو تقديم أي معادل له مهما كان. وكل هذا معروف جيدا. لكن 
يظل السؤال قائما: مات أين تأتي هذه الخواص وكيف تتحقق تلك الطبيعة؟ 
هل هي نابعة من موهبة أو مكتسبة؟ هل هي حالة صوفية أم مجرد تقنية؟ 
هذه الأبنية الإضافية العديدة-كما يسميها «ليفين. 1.6712.5.5»-والتى يفرضها 
اناه رطان قط سين كنت هق الألاى السو للفمال التسرى؟ 

وإذا كان من بين هذه الأبنية الإضافية وأكثرها جذبا للانتباه قواعد 
الوزن ونظم التقفية فإن المساواة بين النظم والشعر تحطم جميع الجهود 
التي بذلت للتمييز بين المفهومين. وعندما يكرر النقاد قولهم إن الآثار 
الناجمة عن الأسلوب لا يمكن أن توجد ما لم تكن معارضة لقاعدة أو 
استعمال مألوف فإنهم لا يلبثون أن يضيفوا إلى ذلك حقيقة هامة؛ وهي أن 
الذي ينتج هذا التأثير يكشف في الوقت ذاته عن حركة الانحراف والقاعدة 
معا. فعلى سبيل المثال نجد أن الاستعارة لا يمكن تلقيها على أنها استعارة 
إلا بالإحالة على المعنى الحقيقي في نفس الوقت الذي تحيل فيه على 
المعنى المجازي. ومن هنا فإن العلاقة بين القاعدة والانحراف هى التى 
تحدد في الواقع العملية الأسلوبية وليست الانحراف في حد ذاته (51-49). 
على أن القاعدة التي يقاس عليها الانحراف الشعري قد يطلق عليها مصطلح 
آخرهو«درجة الصفر البلاغية». وهي التي تتطلب تحديد الموضوع البلاغي. 
ويرى بعض الباحثين أن البلاغة الكلاسيكية ريما تكون قد ماتت لأنها لم 
تحل هذه المشكلة. كما أن البلاغة الجديدة لم تجب عليها بشكل تام حتى 
الآن. فكل الناس يتفقون في القول بأنه لا تكون هناك أشكال بلاغية لغوية 
ما لم يكن من الممكن معارضتها بلغة أخرى لا تحتوي على هذه الأشكال. 
وفي هذا يلتقي البلاغيون الجدد بعلماء الدلالة الأنجلوساكسونيين. فالكلمة 
الاستعارية مثلا لا تقوم بوظيفتها إلا بالتقابل والتوافق مع كلمات أخرى 
غير استعارية. والتناقض الذاتي في التأويل الحرضفي ضروري لكي ينبثق 
التأويل الاستعاري. لكن: ما هي إذن تلك اللغة غير الموسومة وغير المشكلة 
من وجهة النظر البلاغية؟ 

ينبغي الاعتراف مبدتيا بأنها غير قابلة للكلام. وقد حددها «دو مارشيه 
5 نالآ 730ام» بأنها هي المعنى ال موصل «الإيتمولوجي عناواع 10م سواط . 
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لكن نتيجة ذلك هو أن كل المعاني المشتقة والمتفرعة؛ أي كل المعاني الحالية, 
تصبح مجازية. وهنا تختلط البلاغة بالدلالة وتمتزج بها. كما تمتزج أيضا 
بالنحو كما كان يقال من قبل. وبعبارة أخرى فإن التعريف «الإيتمولوجي» 
التطوري لما ليس مجازا يجعل الأشكال المجازية هي ذاتها تعدد المعنى. 
ولهذا فإن «فونتانيية 827ام معءتصماده1» يجعل لعن المجازي في مقابل 
الحقيقى.غلى أسناس إعنظاء كلمة وحقيقى» قيمنة 'تتصل بالاسنتعمان لا 
بالأصل . شايكل إطار الاستخدام الحالي عون التقابل بين الحقيقة والمجاز. 
لكن البلاغة لا تشغل إلا بغير الحقيقي ؛ أي بالمعاني المستعارة دون أن 
تعطي أي تحديد للخط الفاصل بينها و بين الطريقة العادية في الكلام؛ أو 
تقوم بتعريف هذه الطريقة. هذا الخط الفاصل لا يوجد في الكلام العادي 
الحالي. واللغة المحايدة لا وجود لها. فهل يترتب على ذلك حينئن أن نعترف 
بذلك الفشلء وأن ندفن المشكلة مع البلاغة ذاتها؟ 

لقد قدمت البلاغة الجديدة في إطار الشعرية المحدثة ثلاثة محاولات 
لحل هذه الإشكالية يمكن أن تتضافر مع بعضها. فذهب «جيرار جينيت. 
6 إلى أن التقابل بين المجاز المتشكل وغيره هو تقابل بين اللغة 
الواقعية والمحتملة. وأن إحالة إحداهما على الأخرى تتخذ شاهدا لها 
ضمير القارئّ أو المتلقي. ونتيجة لذلك فإن التأويل يربط احتمال اللفة 
لدرجة الصفر البلاغية بحالة ذهنية. أي أن ما يفكر فيه الشاعر يمكن 
دائما ترجمته بشكل غير مجازي اعتمادا على نظرية الاستبدال التي تربط 
بين الانحراف وقابلية التعبير للترجمة إلى مستوى آخر. ويلاحظ أن هذا 
الحل يتعارض مع الخاصية الأساسية للشعر والتي لم تعد مجرد نزعة 
رومانسية؛ وهي أن ما هو جوهري فيه هو عدم قابليته للترجمة. 

والطريقة الثانية لحل إشكالية درجه الصفر البلاغية غير القابلة للكلام 
في نظرية الشعرية الحديثة هي طريقة «جان كوهين» التي أشرنا إليها من 
قبل. وتتمثل في اختيار منطلق يتم الارتكاز عليه؛ لا يتعلق بدرجة صفر 
مطلقة؛ وإنما بدرجة صفر نسبية؛ أي استخدامات اللغة بأقل نسبة موسومة 
من المنظور البلاغي. أي بأقل درجة من المجاز. هذا المستوى اللغوي موجود 
فعلا في اللغة العلمية. ولهذا الفرض ميزات عديدة؛ فهو يتفادى الإحالة 
لضمير المخاطب أو وعيه. ويسمح بإعطاء فكرة الانحراف قيمة كمية 
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باستخدام الأدوات الإحصائية؛ لا لقياس درجة انحراف الشعر عن لغة 
العلم» ولكن لمعرفة مستويات الانحراف وفوارقه بين النصوص الشعرية 
ذاتها. مما يجعل دراسة تطور ظاهرة الانحراف مثلا من الشعر الكلاسيكي 
إلى الرومانتيكي والرمزي لا تخضع لمجرد الانطباعات الشخصية وإنما تتم 
وفقا لمعايير علمية مضبوطة. 

وهناك طريقة ثالثة لتحديد درجة الصفر البلاغية باعتبارها «تكوينا 
ميتالغويا 5010 ذناعهذلة:2/11» أي ليست محتملة كما يقول «جينيت» ولا واقعية 
طبقا «لكوهين» وإنما هي مكونة. وهذا ما يذهب إليه أنصار جماعة «م 
هم:0©» البلاغية؛ وفي تقديرهم أنه يمكن الاكتفاء بتعريف تقريبي تصبح 
فيه درجة الصفر هي الماثلة في الخطاب المحايد البريء بدون تصنع؛ وهو 
العاري من جميع التلميحات. حيث تسمى الأشياء بشكل مباشر فيقال عن 
القط إنه قط. على أن الصعوبات تبرز حالما نعمد إلى تحليل نص معين 
لمعرفة ما إذا كان يتضمن أحد الأشكال البلاغية أم لا. إذ أن أي نغم 
مصوت. أو أية كلمة منطوقة موجهة إلى مخاطبء؛ تحتمل أن لا تكون هذه 
الدرجة من الحياد والبراءة. وعندئن يلجأ الباحثون إلى ما يطلق عليه 
«الحد الأدنى الذي لا يقبل الخطأ» الذي ينحو إليه الخطاب. ويضربون 
مثالا له باللغة العلمية-كما رأينا عند «كوهين»-وعندئذ يصبح معيار تلك 
اللغة هو أحادية الدلالة وعدم قابليتها للخطأ. غير أنه من المعروف أن 
العلماء يبذلون جهودا كبيرة لإعادة تعريف كلماتهم حتى تحقق هذا الشرط. 
مما يجعلنا ننتهي إلى أن درجة الصفر هذه افتراضية في اللغة وليس لها 
وجود فعلي في غالب الأحيان. أو لنقل إنه لا وجود لدرجة الصفر المطلقة, 
وإن كانت تتحقق بشكل ما في بعض أنواع الخطاب وفي سياقات مصطنعة 
ومعقمة. ومن هنا فإنه يمكن أن نصل إليها عن طريق تكوينها. وكما أن 
تفكيك الدال إلى وحداته الصغرى يفضي بنا إلى الوحدات المكونة الأولى 
له. وهي «القيم الخلافية الصوتية» التي ليس لها وجود صريح مستقل في 
الكلام: فإن تفكيك المدلول يظهر وحدات دلالية صغرى لا تنتمي إلى المجال 
الظاهر للخطاب. وفي كلتا الحالتين فإن الوضع الأخير للتفكيك يعتبر«تحت 
لغوي عدوناد ندع مئلة6م1». ومن هنا لا ينبغي أن نقتصر على المستوى المعجمي 
الظاهرء بل لابد من نقل التحليل إلى المستوى الدلالي. فدرجة الصفر بناء 
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على ذلك لا تتمثل في الكلام كما يقدم لناء بل تصبح خطابا مقتصرا على 
وحداته الدلالية الجوهرية. (212-64). وسنعود عدة مرات إلى هذه القضايا 
الأصولية في الشعرية وبلاغة النصء لنتعرف على نتائجها عند تحليل 
المفاهيم والإجراءات التى تعتمدها هذه البلاغة في التحليل. خاصة عند 
دراسة التحولات الدلالية. إذ بدون استكشافها علميا تكاد تفلت من أيدينا 
الخواص الأساسية للغة الشعرية. هذه الخواص التى تفسر أحيانا بأنها 
تتصل بالدال؛ وهي تشير إلى طريقته التي لا تتغير في الدلالة عما يمكن 
التعبير عنه؛ إن لم يكن بطريقة أفضلء بالشرح غير الشعري الذي يقدمه 
المفسر أو الناقد. فلو كانت نفس الدلالة يمكن التعبير عنها بطريقة أخرى- 
كما تقول البلاغة القديمة-فلأي شيء خلق الشعر؟ ولماذا إذن الوزن والقافية 
وخواص الترجيع الصوتي والتشاكل الدلالي والطاقة التصويرية والرمزية؟ 
إن النظرية الرائجة عن اللبس والغموض تعطيكما يقول الباحثون-لهذه 
الأسئلة إجابات فقيرة. فتعدد المعنى لا يشبع سوى الحس الاقتصادي. ولو 
كانت وظيفة الشعر تنحصر في أنه يوجز في جملة واحدة ما يمكن أن 
يقوله النثر في بضع جمل فان مزيته حينئن محدودة. وليس الإنسان على 
هذا القدر من البخل بالكلمات؛ لدرجة أنه يشعر بأنه مسحور أمام الاختزال 
تعادل «الثروة» صدى بعيدا للأفكار الاقتصادية التي تعنى بجودة الاستثمار 
اللغوي. مما يجعلنا نظن بأن التحولات النوعية للدلالة» وليس مجرد الاقتصار 
الكمى. هى التى تمثل النواة الجوهرية للشعرية. 

وينبغي عند تحليلنا لعناصر الشعرية العربية من منظور تاريخي أن 
نأخن فى اعتبارنا جملة الأعراف والتقاليد المؤسسة للخطاب الثقافى العربى؛ 
والتي أدت إلى كثير من التوتر والتناقض في المقولات البلاغية العربية, 
الأجناس الأدبية العربية» فقد أدرجه البلاغيون-تحرجا وتقوى-في مجال 
النثر. ثم لم يلبثوا أن أدركوا أنه مفعم بعناصر الشعرية الحقة فقدموه في 
البلاغة على الشعر مع اعترافهم بأن الشعر عموما أبلغ من النثرء ولهذا 
التقسيم العلمي لأنماط الخطاب ويحل بعض إشكالياته في الثقافة العربية, 
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وذلك عندما رأى أن القرآن ليس بشعر وليس بنثرء وإنما هو «قرآن». على 
أساس تخصيص مرتبة متميزة؛ تخرج عن الثنائية المرهقة بين الشعر والنثر 
والتي أدت إلى كثير من مظاهر اضطراب الأحكام والمعايير البلاغية. وإذا 
كانت معايير الشعرية الحديثة-خاصة في شقها التداولي الذي سنشير إليه 
على التوالي-تقيم وزنا بالغا للأعراف القارة لدى المتلقين في تحديد أنماط 
الخطابء فإن النص القرآني يظفر في الثقافة العربية بما لا يعادله نص 
آخر من حيث التميز النوعي الذي يجعل تلقيه يتم في مستوى مخالف 
لمستوى الشعر والنثر معا. ونعود إلى السياق الذي كنا بصدده في إبراز 
التحولات المعرفية لبلاغة الخطاب لنلاحظ أن أهم ما حدث في مجال 
الشعرية هو الانتقال خلال العقدين الأخيرين من المواقع البنيوية إلى نطاق 
شعرية النص والتداولية الأدبية؛ حيث تجاوزت نظرية الأدب بشكل لافت 
الإطار المحدود للبنوية؛ ومازالت تثمر نتائجها المترتبة على ذلك. فإلى جوار 
مقولات الانحراف المتعددة. وفروض «جاكوبسون» عن الوظائف اللفوية 
والشعريةء. ودراسة الدلالات الحافة الإيحائية نبتت اتجاهات محدثة تعلن 
أزمة «أدبية الأدب» وما تعتمد عليه من نماذج بنيوية شهدت فترة تألق 
واضح بفعل كفاءة التلقي والتنظير والإعلام التي تتميز بها المدرسة الفرنسية. 
وكانت هذه الأزمة ذات صبغة نظرية ومنهجية؛ لأنها تتعلق بالتحديد الدقيق 
لموضوع البحثء فمع اختلاف وجهات النظر وتعددها حول هذا الموضوع, 
كانت كلها تجمع على أنه يتمثل في تحليل «عناصر الأدبية». حيث يسلم 
الجميع صراحة أو ضمنا بأن موضوع الشعرية يتركز في دراسة الإجراءات 
اللغوية التي تمنح لغة الأدب خصوصية مميزة تفصلها عن أنماط التعبير 
الفنية واللغوية الأخرى. هذه الخصوصية تتميز بأنها منبثقة من الأدب ذاته 
وماثلة في أبنيته التعبيرية. ولم يلبث الباحثون أن اعترفوا بضرورة الاعتداد 
باللغة الأدبية كنظام معقد للاتصال يتطلب تجاوز مستويات الجملة والنص 
معا ليشمل الواقعة الأدبية منظورا إليها في شمولها خلال دائرة التواصل 
الاجتماعي, مما أفضى إلى اتخاذ موقف تداولي في شرح عمليات الإنتاج 
والتلقي الجمالي للأدب ضمن ما أطلقت عليه تسمية «النماذج الثقافية». 
ولم تصل بحوث الشعرية لهذا الموقف الجديد فجأة: إذ أن الوصف 
البنيوي المنبثق كان يرتكز على نظرية لغوية تعتد بالثنائيات الماثلة في 
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مستويات اللغة المختلفة. مما أسفر عن ازدهار بعض التحليلات المنصبة 
على الأشكال البلاغية كما سنرى خلال هذا البحثء بيد أن ضرورة الانتباه 
إلى ما أسماه «جريماس, ل.ى 5ةتأء:6» بالتشاكل النصى أدى إلى تزايد 
البحوث اللغوية التى تنطلق من «النص» باعتباره الوحدة الأسامية. وكانت 
دراسات «فان فيضات مة.1.4ازن2» أوائل السبعينيات تؤذن بهذا التحول 
بالرغم من اعتماده على الشعرية التوليدية. وقد اقترح حينئنذ بحث «أجرومية 
النص الأدبي». ولم يلبث في نهاية هذا العقد ذاته أن دعا إلى نظرية عامة 
للأدب تشمل إلى جانب النصوص الأدبية عملية التواصل الأدبي ذاتها . 

وأدى تطور نظريات اللغة ذاتها إلى تجاوز الثنائية التي كانت مثمرة في 
حينها ولم تلبث أن أصبحت وهمية.والتي تضع المقاربة المنبثقة في مقابل 
المقاربة الخارجية. فالوصف الملائم للأبنية النصية ذاتها جعل الدراسين 
يدركون بأن القراءة؛ وهي ناجمة عن الأعراف التاريخية والاجتماعية للوقائع 
الأدبية؛ لا يمكن إهمالها باعتبارها أمورا تخرج عن نطاق اللغة الأدبية. 
فليست القراءة مجرد وسيله مادية للاتصال بل هي التي تحدد كيفية هذا 
التواصلء وتبين عندئذ أن المداخل التي كان يقال عنها إنها خارجية ربما 
أصبحت هي الوحيدة التي نتمكن عن طريقها من تحديد جمالية النصوص 
المشتركة في أبنيتها اللفوية بين المستويات الأدبية وغير الأدبية. وأصبحت 
الشعرية مضطرة إلى الاعتداد بالتأويل وجماليات التلقي وتحليل النصوص 
عند إنتاجها وقراءتها معا. 
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الاتجاهات الجديدة 

أخذت بحوث البلاغة الجديدة تنمو منن نهاية 
عقد الخمسينيات حتى الآن. عبر ثلاثة آفاق 
متجاورة ومتتالية. وإن كانت متباينة في أهدافها 
وبرامجهاء ولا تخيلق هذه الأفاق بالاتجافات 
الداخلية للدراسات البلاغية الجديدة فحسب؛ 
ونا كمال متراقق مختلفة فى مخطلون الفصدين 
وأدواته المنهجية؛ وقد مضت على النحو التالي: 

- ولد مصطلح البلاغة الجديدة ذاته عام 958! 
في عدوان الخد الكنب الشهيرة التي وضهها التكر 
البوقوتي النؤلن البالعيكي النساءوويريافانة 
ل).سقماء تحت أسم «مقال في البرهان: البلاغة 
التجدية1 وكين هذ) الكتاب على سعارتة لاغادة 
تأسيس البرهان أو المحاجة الاستدلالية باعتباره 
تحديدا منطقيا بالمفهوم الواسع: كتقنية خاصة 
ومتميزة لدراسة المنطق التشريعي والقضاكي غلى 
وجه التحديد,ء وامتداداته إلى بقية مجالات الخطاب 
المعاصر. وقد عرفت هذه المدرسة فيما بعد بيمدرسة 
«بروكسل» وتفرعت إلى تيارات عديدة متخالفة في 
الأصوام القائيةة إد البظهيه بن درابسة القطق 
الغضاكي لكنها لم لبيك أن قمادرنه إتى العلفيفة 
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الأبدوزا سيا مدباةة نعاض محف لكيه فتى تنش يقي | لبا ني باك الى نا 
يطلق عليه أزمة الشكلانية والطبيعية الجديدة. ويلاحظ عموما على مبادتها 
آنا دوو حول زظيقة الل التو اصليةواتها تبيسف منيةة الصلة بالتقاليد 
الماققية العلاسكية على اعنار اممتطر الحطاب اليوشاني ريق ودود 
بالأشكال البلاغية كآدوات أسلوبية ووسائل للاقناع والبرهان. وسنعرض 
لأهم مبادثها بإيجاز وما يترتب عليها من نتائج في تجديد مفاهيم الخطاب. 

- أما التيار الثاني في البلاغة الجديدة: وهو الذي سوف نركز اهتمامنا 
عليه. فقد نشأ في منتصف الستينيات من هذا القرن: وامتد مشروعه 
خلال العقدين التاليين؛ ولم تكن له علاقة تذكر ببلاغة «بيريلمان» المنطقية. 
بل إتدسن بض النوا حي يعمل كي الاتجاة | تضاف لكبو لدرسة بروكسل كلها 

وقد ولدت هذه البلاغة الجديدة في حضن البنيوية النقدية ذات النزوع 
الشكلاني الواضح. وتتمثل جدتها في أنها تقوم في مقابل التقاليد المدرسية 
للبلاقة الفيلوقوسية,.ويمثلها جماعة ممق اطاق علزهم البلاقيون الجدد: 
معظمهم في فرنسا مثل «جيرار جينيت» و «جان كوهين»و «تودوروف» و 
مماعة م او مجاعة يجا وكيا عسي احيانا, وراشنون في كثبر من 
مبادتهم وإنجازاهم بمثلى الدراسات المجازية واللغوية في الثقافة الإنجليزية 
والأمريكية-على اختلاف في المناهج والغايات: غير أنهم يستمدون أفقهم 
العرض من قياراك الحدواية كرامن مم دكات تجدود خرف مفل النعن 
الحدي والرواية الجديدة والسيتنا اللجديدة وكليا قل ظراهن معش رنة 
في منبعها ومصبها. 

«.وياتي الاثجاه الثالث تضعليل الخطاب يمتهج وظيقى مجاوز تلاتجاه 
البنيوي ومعتمد على السيميولوجيا من ناحية والتداولية من ناحية أخرى, 
وق قحول إلية:شى نماية السيعقيانس يعن لضان التيان الثاني كما شهل 
الودؤروظف »الذي اعترف عام 979] يكن السيميولوجيا يمكن أنتفهم باعتبارها 
بلاغة معاصرة؛ وقد اتضح أن مفهوم بلاغة الخطاب مرهون بالاعتداد بها 
كعلم لكل أنواع الخطاب. علم عالمي في موضوعه وفي منهجه . مهما اختلفت 
الأسماء التي تطلق عليه. إذ أثنا نجد من يسميه «النحو العا مي للخطاب» 
في مقابل من كان يحصره في الخطاب القضائي أو الأدبي. وبالرغم من 
تنوع مادة الخطاب إلا أنه سيظل هناك «فن شكلي عام» قابل للتطبيق على 
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مختلف الأنواع. (189-62) وقد التقى هذا التيار ببحوث تحليل الخطاب من 
منظور وظيفي تداولي لغوي؛ كما أخذ يصب بشكل مكثف في اتجاهات 
علم النص كما سنشرح ذلك على التوالي. 


بلاغة البرهان: 

يرى «بيريلمان» أن نظرية المحاجة لا يمكن أن تنمو إذا تصورنا أن 
الدليل البرهاني إنما هو مجرد صيغة مبسطة بديهية. ولذلك فإن هدف 
نظرية«البرهان 65:20 نونث لديه هو دراسة تقنيات الخطاب التي تسمح 
بإثارة تأييد الأشخاص للفروض التي تقدم لهم. أو تعزيز هذا التأييد على 
تنوع كثافته. ومن الصواب المنهجي عدم الخلط بين مظاهر التأمل العقلي 
المتصل بالحقيقة والمظاهر التي تشير إلى هذا التأييد؛ إذ ينبغي دراسة كل 
منهما على حدة. مع الاحتفاظ بإمكانية بحث جوانب تداخلهما أو حتى 
تطابقهما فيما بعد. 

ويقول «بيريلمان» في تحديد موضوعه: إذا كانت القرون الثلاثة الأخيرة 
قد شهدت أعمالا كبرى تدور حول المشكلات الفلسفية والأيديولوجية, 
واتسم هذا القرن الأخير بازدهار الدعاية والإعلان: فإن المناطقة المحدثين 
قد أغفلوا هذا الجانب. مما يجعل نظريتنا تقترب مرة أخرى مبدئيا من 
شواغل عصر النهضة. ولذا فإننا نقدمها باعتبارها بلاغة جديدة. وهناك 
أسباب عديدة دعتنا لتفضيل المقاربة البلاغية؛ أولها اللبس الذي يمكن أن 
تؤدى إليه عودتنا إلى أرسطو. فإذا كانت كلمة «الجدلعدوناء21216» قد 
أطلقت خلال قرون عديدة على المنطق ذاته؛ فإنه منن «هيجيل. 7 باععع11» 
وتحت تأثير المبادئ التى تستلهمه قد اكتسبت دلالة شديدة البعد عن 
معناها الأولىموقم قبولها بنقة عامةاشى المميظاحات الفلسفية المعاصرة. 
وهذا ما لم يحدث لكلمة «بلاغة 06ا110:3» التي تدهور استخدامها فلسفيا 
حتى أصبحت مهجورة؛ بحيث لا يرد ذكرها مثلا في معجم «لالاند 50هاه.1» 
الفلسفيء. ونأمل أن تؤدي محاولاتنا إلى بعث ماضيها المجيد. ومع ذلك 
فهناك سبب آخر أكثر أهمية وراء اختيار «بيريلمان» لكلمة البلاغة-على ما 
يقول-وهو يرتبط بالروح ذاتها التي جعلت الأقدمين يقرنون الجدل بالبلاغة؛ 
إذ يرون أن الفكر الجدلي مواز للفكر التحليلي. لكن الأول يدور حول ما هو 


07 


بلاغه الخطاب وعلم النص 


محتملء بدلا من معالجته للمقولات الضرورية. ولم تتم الإفادة من فكرة أن 
الجدل يشير إلى الآراءء أي إلى الفروض أو الأطروحات التي يؤيدها كل 
شخص أو يعارضها بنسب متفاوتة. وهذه المقاربة للبلاغة تهدف عنده إلى 
إبراز حقيقة هامة. وهى أن كل محاجة برهانية تنمو بالنظر إلى مستمعين. 
ولهذا فإن دراسة الرأي لابد أن تجد مكانها في هذا المدار. 

ويرى «بيريلمان» أن بحوثه البرهانية تتجاوز بآماد بعيدة بلاغة الأقدمين: 
وتغفل بعض الجوانب التي ظفرت باهتمامهم. قبالنسبة لهم مثلا كان هدف 
البلاغة قبل كل شىّ هو فن الكلام المقنع للجمهور. فهي تتصل إذن باستخدام 
لغة التكلم. بالخطب التي تلقى في الميادين العامة أمام حشود من الناس. 
وتستهدف الحصول على تأييدهم للأطروحات المقدمة. ومع أن هذا هو 
نفسه هدف أية محاجة برهانية فليس هناك ما يحمل الباحث على أن 
يقصر دراسته على العرض الشفوي للبراهين. ولا أن يحصرها في الجماهير 
المحتشدة في الميادين. ورخض الشرط الأول يعود إلى الشواغل التي تحرك 
المناطقة لفهم عمليات الفكر وآلياته. بعيدا عن اهتمامات من يعنون بتكوين 
النواب والخطباء والممثلين. وإذا كان صحيحا أن تقنية الخطب الجماهيرية 
تختلف عن المحاجة المكتوبة فإنه نظرا لأهمية الدور الحديث للطباعة فإن 
هذا الاتجاه يعنى في المقام الأول بالنصوص المكتوبة؛ مما يجعله يغفل 
دراسة طرق الأداء وتقنيات الحركة والإشارة؛ لأن هذه المشكلات تتصل 
بوظيفة معاهد الفنون الدرامية ومدارس الإلقاء والتمثيل. (36-61). 

ويرى الباحث أن ما ينبغي أن يحتفظ به من البلاغة التقليدية إنما هو 
فكرة السحدين الى تنيثق مبادرةاقهم طبيعة الخطاب:فكل قول يريحة 
لمستمع. وغالبا ما ننسى أن الشيء ذاته يحدث بالنسبة لكل مكتوبء وبينما 
نتصور الخطاب بالنظر إلى المستمعين فإن غياب القراء ماديا ريما يجعل 
الكاتب يظن بأنه وحده في هذا العالم. بالرغم من أن نصه في الواقع 
مشروط دائما بهؤلاء الذين يتوجه إليهم: واعيا أو بشكل غير واع. 

وإذا كانت البلاغة بالنسبة للأقدمين هي دراسة التقنيات التي يستخدمها 
عامة الخطباء للوصول بأسرع ما يمكن إلى النتائج المستهدفة وتكوين الآراء 
دون الاجتهاد في التمحيص الجاد . فإن البحث في البرهان لا يمكن أن 
يقتصر على ما يناسب هذا الجمهور الجاهل. وإذا كان الخطيب مضطرا- 
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لكي يكون فعالا ومؤثرا-أن يتكيف مع الجمهورء فإن ما يترتب على ذلك هو 
أن أفضل الخطب ليست بالضرورة هي التي تقنع المفكرين. ومن هنا تنبع 
أهمية تحليل الحجج البرهانية فلسفياء وهى ذات طابع عقلي أساساء لأنها 
تتوجه إلى قراء لا يخضعون للايحاءات والضغوط والمصالح والأهواء. وعندئذ 
يتضح لنا أن هذه التقنيات البرهانية تبدو على كل المستويات. سواء كان 
الأمر يتعلق بنقاش عائليء أو بحوار جدلي في وسط مهني متخص ص. أو 
بمحاجة أيديولوجية. وإذا كانت نوعية المستمعين الذين يؤيدون بعض 
البراهين في مجالات التخصص الدقيق هي ضمان قيمتها فإن أبنية البراهين 
المعخدمة ذو لكاشمات البوفية هى الس تمتها الورك سيب ركيقية 
فهمها. (39-61). 

والخاصية الأساسية لهذه البلاغة الجديدة أنها «منطقية» وليست 
تجريبية. فنظرية البرهان التي تهدف إلى بحث سبل التأثير عبر الخطاب 
بشكل فعال في الأشخاص كان يمكن أن تدرس كفرع من علم النفس» 
وعندئذ تتحول إلى موضوع يتصل بعلم النضج التجريبي ؛ حيث نضع 
موضع الاختبار مختلف البراهين أمام مجموعات متنوعة من المتلقين الذين 
يتم اختيارهم بطريقة منظمة؛ كي نستطيع استخلاص بعض النتائج الهامة 
من هذه التجارب. وهناك بالفعل اتجاهات في علم النفس تمارس بنجاح 
كبير هذه التقنيات. لكن موقف المنطقي الفيلسوف يختلف عن ذلك؛ ومهماته 
وإجراءاته مغايرة لما يفعله الآخرون. فهو يعمد أولا إلى تحديد خواص 
الأبنية البرهانية التي يجب تحليلها قبل القيام بأية تجربة يراد بها اختبار 
فعاليتها . ومن ناحية أخرى فهو يرى أن منهج المعمل لا يصلح لتقديم تحديد 
دقيق لقيمة الحجج المستخدمة في العلوم الإنسانية. وأن طريقته تختلف 
أيضا بشكل جذري عن طريقة هؤلاء الفلاسفة الذين يجتهدون في أن تكون 
أفكارهم وتأملاتهم محصورة في المشكلات الاجتماعية أو السياسية أو 
الفلسفية. مستلهمين النماذج التي تتيحها العلوم التجريبية. مما يدعوهم 
لرفض كل ما لا يتوافق مع هياكلهم الموضوعة مسبقا بحجة أنه خال من 
القيمة. ويصرح «بيريلمان» بأنه يستلهم عمل المناطقة ويتخذ مناهجهم 
التي أعطت ثمارا جيدة منذ قرن تقريباء إذ أن «المنطق قد استطاع أن 
يظفر بدفعة قوية منذ منتصف القرن الماضي عندما كف عن تكرار الأشكال 
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القديمة؛ وأخذ في تحليل أدوات البرهان: التي يستخدمها الرياضيون بالفعل. 
فالمنطق الشكلي الحديث قد تتأسس باعتباره دراسة وسائل البرهان 
الرياضي. لكن مجاله ظل محدوداء مما يدفع المناطقة إلى استكماله بنظرية 
برهانية. وهذا ما نهدف إلى وصفه عبر تحليل أدوات الاستدلال الملائمة 
للعلوم الإنسانية». (41-61). ومن أهم المبادئّ التي تعنينا كذلك في هذه 
البلاغة ربط الشكل بالمادة ومقاومة الاتجاه المدرس إلى الفصل بينهما. 
على أساس أن تقنيات العرض والتقديم قد لقيت نجاحا واضحا في اتجاه 
معين أدى بها إلى أن تنحصر في المجالات البلاغية. اعتمادا على تصورها 
باعتبارها فن الكلام والكتابة الجيدين ؛ أي فن عرض الفكر بطريقة شكلية 
محضة. ويرى «بيريلمان» أنه ينبغي أن نثور على هذا التصور الذي يعد 
السبب في تدهور البلاغة وعقمها واحتفائها بالجانب اللفظيء مما جعلها 
جديرة بالإهمال في نهاية الأمر. ولا يتأتى ذلك إلا برفض أي نوع من 
الفصل في الخطاب بين الشكل والمضمون. وعدم دراسة الأبنية والأشكال 
الأسلوبية بمعزل عن الهدف الذي ينبغي أن تؤديه في عمليات البرهان. بل 
يذهب إلى أبعد من ذلك عندما يلاحظ أن بعض الأشكال التعبيرية يمكن 
أن تنتج تأثيرا جماليا محدداء يرتبط بالاتساق والهارمونية والإيقاع» وغير 
ذلك من الخواص الشكلية. وأنها لذلك قد تمارس فعالية برهانية لما تثيره 
من إعجاب أو بهجة أو هدوء أو إثارة ؛ أي لما تؤدي إليه من إيقاظ الانتباه 
والحساسية أو تخديرهما بدون أن يتم تحليل جميع تلك العناصر بشكل 
مباشر بالنظر إلى مضمونها البرهاني الوظيفي. مما يجعله يدعو إلى 
إقصاء دراسة هذه الآليات عن مجال البلاغة البرهانية بالرغم من أهميتها 
بالنسبة للخطاب, الآمر الذي يؤدي إلى وضع حد فاصل بين البلاغة المنطقية 
والآدبية. (230-61). 

ويمضي تنظير هذا الفيلسوف في ذلك الاتجاه إلى مداه؛ عندما يميز 
بين البلاغة كإجراء طبيعي أو مفتعل. على أساس أن الإجراء هو طريقة 
العمل من أجل الوصول إلى نتيجة محددة. مثل إجراء التصنيع وهو الوسيلة 
التقنية لإنتاج سلعة ما. وبقدر فعالية الوسيلة وقيمتها المضبوطة يعتد بها 
كأداة أو إجراء. ويلاحظ أنه كثيرا ما يقع هذا المصطلح «الإجراءءلءهه:2» 
في دائرة التدني فيصبح شريكا في ثنائية فلسفية مرادفا للمظهر الكاذب. 
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وبهذا الشكل يبدو نتيجة طبيعية لحالة محددة هي في واقع الأمر تظاهر 
مصطنع.: أو أداة متخيلة للوصول إلى غرض معين. مثل الدموع الكاذبة 
الاستورا رن العظف: 1 المحاملة السرظة يغرض الثفاق. كنا بلالحظ ان الاجراء 
الموجه للغيرء مثل البيان والبلاغة في جميع صورهاء عرضة لأن يسقط في 
هذا المصير بشكل داكم مما يهدد مصدافيته وقيمتة البرهانية. وكثيرا ما 
يكفي أن نصف خطابا ما بأنه «بليغ» لكي نسلبه فعاليته. إن كثيرا من كتب 
البلاغة والخطابة التي تعدد إجراءات الإقناع توصف بأنها مصطنعة أو 
شكلية أو لفظية. وبهذا نجدنا-كما يقول بيريلمان-. حيال هذه المجموعة 
من الثنائيات المتعادلة: 
طبيعي ؛ مضمون 0٠‏ واقع 

هذا التدني في قيم الخطاب التأملي الذي يتم تلقيه باعتباره إجراء 
يجعلنا نفضل الخطاب العفوي غير المعد مهما كانت نواقصه. 

ويتم تلقي الخطاب باعتباره إجراء عندما لا نشعر بأنه منبثق من 
موضوعه. فالمستمع عندما يتجاوب مع الخطيب في احترام القيم الممجدة 
والإعجاب بها يندر أن يحكم عليه باعتباره مستخدم إجراء بليغ؛ لكن من لا 
تعنيهم هذه القيم لن يروه بنفس الطريقة. وكثيرا ما يعلق المستمعون: «إنها 
كلمات فحسب! لإدانة الآخرين لما يبدو في خطابهم من فراغ وخلو من 
القيم التي يعتدون بها . كما يمكن أيضا أن نشعر بهذا الانطباع؛ وبأننا حيال 
إجراءات بلاغية حتى في حالة الاتفاق على القيم عندما يبدو أن الخطيب 
يتخن قواعد وتقنيات؛ لا تتوافق بشكل طبيعي مع الموضوع؛ لشدة أناقتها 
واتساقها. 

فبدون أن تشتمل وسائل الإقناع على عناصر آلية أو مصطنعة أو مفتعلة 
نجد أن مجرد وجود هياكل برهانية أو تقنيات تستهدف الإقناع وتقبل 
الانتقال إلى أقوال أخرى نظريا يكفي لكي يثير شبهة الإجراء البلاغي. 
ولكي تصح هذه التهمة من الضروري ألا تقبل هذه التقنية البرهانية التي 
يتم التقليل من شأنها باعتبارها إجراء قابلا للتفسير بشكل أفضلء أي 
باعتبارها مطابقة تماما لطبيعة الأشياء ذاتها . ويرتبط بذلك الإجابة عن 
سؤال محدد وهو: كيف نتفادى وسم الخطاب بأنه مجرد إجراءة وقد نصل 
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إلى هذا الهدف بتآكيد أن الخطاب نتيجة لواقع؛ وأيضا بمجموعة من 
التقنيات التي تؤدي إلى تفادي إثارة الانفصام بين الشكل والمضمون؛ وتضمن 
عدم إمكانيته. على أن الطريق الصائب لذلك هو ملاءمة الأسلوب للموضوع: 
كما يتصوره المستمع أو المتلقيء إذ كثيرا ما تؤدي هذه الملاءمة إلى تفادي 
هذا الانفصام. وتقوم العناصر التي يمكن تأويلها بأنها علامات على العفوية 
بدور-فعال في تلاؤم الأسلوب مع الواقع وزيادة درجة الاقتناع به بالتالي. 

وبصفة عامة ينتهي «بيريلمان» إلى القول بأنه لا يوجد أدب بدون بلاغة. 
على أن نفهم من هذا المصطلح فن التعبيرء لكن أدوات هذا الفن تفقد 
فعاليتها بقدر ما يتم تلقيها باعتبارها مجرد إجراءات بلاغية. فالقيمة 
البرهانية لا تتعرض للإهدار مادام منتج الخطاب يعطي إيحاء قويا عن 
نفسه وعن الأشياء؛ ويقدم لهما صورة لا تحمل المستمع على الفصل بين 
الإجراء الواقع. وقد تكون علامات الارتباك والصدق مفيدة لتفادي هذا 
الفصل. وكل مظاهر النقص التي قد تبدو ضارة للوهلة الآأولى بالنسبة 
للتأثير البرهاني يمكن أن تصبح مفيدة له وفي مقدمتها دلائل الارتجال 
والعفوية | لصادقة. .)688-6١(‏ 

وبرغم هذا الهجوم المركز على الأبنية البلاغية التي لا تخلو من طابع 
الإجراء الذي يقلل من قيمتها البرهانية فإن مبادئ هذه المدرسة تسهم 
بشكل فعال في الحد من غلواء التحليلات الشكلية. وتشير إلى ضرورة 
الاهتمام بالوظيفة على المدى البعيد في الخطاب برمته. وتصبح مهادا 
فلسفيا صالحا لصياغة الفروض التفسيرية اللازمة لفهم الأشكال البلاغية 
وما يمكن أن يؤدي إليه الإسراف في درجة كثافتها الكمية من إهدار لفعاليتها 
الوظيفية. كما حدث بشكل بالغ في عصور البديع الزخرفي للبلاغة العربية, 
حيث أصبحت تلك الإجراءات هدفا في حد ذاته. ففقد التعبير قدرته 
الحقيقية على الإثارة الشعرية وأحدث ردود فعل عكسية؛ مما عزز الشعور 
بالانفصام عن الواقع وأدى إلى التدني في مستوى الخطاب الأدبي. 

وسنقف عند فكرتين محوريتين من برنامج «بيريلمان» البرهاني لعلاقتهما 
الوثيقة بالفروض التفسيرية لفهم أهم الأشكال الأدبية. مما يعيننا ضفي 
توضيح معالم هذه البلاغة الجديدة وصلتها بالبلاغة الأدبية العامة. فخلال 
تحليله لعمليات «القياس عع لقث » ودوره في الآبنية البرهانية: وهى العمليات 
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التي تقع في جذر أهم الأشكال البيانية من تشبيه واستعارة: انتهى إلى 
نتيجة هامة فحواها أن القياس يعد نقلا للبنية والقيمة معا. على أساس أن 
التفاعل الذي ينجم عن الربط بين المقيس والمقيس عليه؛ وإن كان يؤثر 
بشكل أوضح على المقيس فإنه يؤثر أيضا على المقيس عليه. هذا التأثير 
يتجلى بطريقتين: من خلال البنية: وعبر انتقال القيمة المترتبة عليها . وبهذا 
فإن الأقيسة تلعب دورا هاما في عملية الابتكار وعمليات البرهان معا. 
خاصة لما يتبعها من نمو وامتداد. فانطلاقا من المقيس عليه؛ أي المشبه به 
أو اسار يؤدى القياس إلى بلورة بئية المقيسناى المشيه أو المستعار له: 
ووضنعه في إطار تضوري خاص. .يقول أحد العلماء مخلا إن الدراسات 
الأولى التى وصنفت الكهرياء باففيارهاءتيازا اضف إل الأبد شكلز بحيدا 
لهذا العلم. هذا الشكل ينجم عن أن التقارب بين ظواهر الكهرباء والسوائل 
قد أتاح الفرصة لاستكمال التماثل والقياس وتدقيقه ونموه. مما يدفعنا 
للتساؤل إلى أي حد يصل امتداد القياس؟ ومن الطبيعي في جميع المجالات 
أن تنمو الأقيسة بقدر ما تجد ضرورة لذلك ولا يحول دونها شى. وكما كان 
يقول «ريتشاردز» لا يوجد قياس شاملء فبوسعنا أن نستخدمه مادمنا في 
حابجة إلياف مع الضية راك لمجال سواعية لخن الكتوظ وين اشيادات 
القياس تتميز أدوات الابتكار والبرهان وتفترق عن بعضها. فللوهلة ليس 
هناك ما يمنع من امتداد الأقيسة-أي شمول التشبيهات والاستعارات-لجميع 
المجالات الممكنة لنرى ماذا تسفر عنه. لكن من وجهة النظر البرهانية, 
وهى تنيدنا ككيرا "فى التسنيف البالاغي: يحب أن يظل القيائن في نانفل 
حدود لا يتجاوزها إذا أريد به دعم فكرة معينة أو انطباع خاص. وكثيرا ما 
تكون تنمية القياس تعزيزا لقيمته؛ غير أنها قد تعرض المتكلم لخطر هجوم 
المتلقي بعبارة بسيطة لكنها قاتلة «القياس مع الفارق» وسنرى أهمية هذا 
المبدأ عند تحليل بعض الأبنية الشكلية البلاغية. والفكرة الثانية المتصلة 
ببعض الفروض الفلسفية التي تقدمها بلاغة البرهان تتمثل في ربط الأبنية 
النحوية بحالات المجتمع وحركيته. ويشير «بيريلمان» في هذا الصدد إلى 
أن بعض البحوث اللفوية قد أوضحت مناسبة أبنية معينة للمجتمعات التي 
تقوم على المساواة والمبادرة الفردية؛ وأخرى للمجتمعات المؤسسة على النظم 
المتراتبة الشمولية. فقد قام الباحث الألماني «هينزباتشر. 11-5005 .,ه» مثلا 
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بدراسة الألمانية وأبنيتها في المجتمع النازي مقارنة بغيرها. وانتهى إلى أن 
الأشكال النحوية في مجتمعات المساواة تركز على المحمولات والتقييمات 
التي يقوم بها الفاعلون. بينما نجد أن لغة المجتمعات المتراتبة تعتمد على 
الحث والتحريض. وقواعدها ونحوها لهما طابع سحري مقدسء بحيث 
يبدو أن الرموز اللغوية لا تمثل الأشياء بل تتحول هي ذاتها إلى أشياء؛ إذ 
تحتل مكانا محددا في سلم القيم؛ وتسهم في الشعائر من مستواها الخاص. 
وبينما نجد اللغة في المجتمعات الديموقراطية ملكا لكل الناسء. تتطور 
بحرية تامة. يتم تجميدها وتثبيتها في المجتمعات الترابتيه. بحيث تكتسب 
التعبيرات والصيغ طابعا شعائريا؛ إذ يتم تداولها في مناخ من الاتصال 
والخضوع الشامل. ومع ذلك يكفي أن لا تكون. هذه الصيغ إجبارية؛ أن لا 
تسمع بنفس روح الاتصال لكي تتحول إلى مجرد عبارة مصكوكة. (61- 
4). ولعل بعض النظريات التى تعتمد على القياس الآسلوبى لمعدلات 
نسبة الجمل الاسمية والفضفية [والتغلية كن التخطاب الأدبى قد استمدت 
منظورها من هذه الملاحظات الفلسفية العامة للغة واختلاف أنماطها 
التركيبية بأنماط المجتمعات. وإن كانت علاقة هذا اللون من البلاغة 
البرهانية بنمو التيارات البحثية التقنية لأنواع الخطاب الأدبي لا تزال 
ضعيفة على المستوى التداولي. ويكفي أن نشير إلى أبرز إنجازاتها في رد 
الاعتبار الفلسفي لكلمة بلاغة والإسهام في العودة إلى إثارة قضاياها 
الجوهرية من منظور أفاد من تطور معطيات المنطق الحديث وشارف أفق 
علوم الاتصال؛ الجديدة. 


البلاغة البنيوية العامة: 

تبلور هذا الاتجاه فى عقد الستينيات من هذا القرن: فى كتابات مجموعة 
من النقاد البنيويين فقن الأندرسة الفرنسية والألمانية, حتى أعلنته «جماعة م 
لآ ءمناه:6©» في بحوثها المتتالية. ويتميز بعدد من السمات, من أهمها قطيعته 
الفعلية مع التقاليد البلاغية القديمة. وغلبة الطابع غير التاريخي عليه. 
وارتباطه الوثيق بالتجرية الشكلية. واتخاذ مبادئها وسيلة لإضفاء الطابع 
العلميء لا الأيديولوجي. على بحوثه. بعد تغير المنظور العام بانتصار البنيوية 
وما بعدها؛ خاصة عندما قام علم اللغة بدور العلم القائد. وتزعم في 
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الثقافة الغربية المعاصرة الاتجاه المحدد إلى التحليل التقني. مما برزت معه 
«العلامة عمع:5» باعتبارها نقطة البدء في استكشاف الرسالة طبقا للمفهوم 
القداول .فى علو الاتصال الحديكة. 

وتفكى زنا مراجعة لبانس الأناسبية الالقضة العامة إتتى اقفن 
إشفاء الأهمية القصوق للسارةا كنا كاخف حفدل اللؤغة الكسروسيكية, 
لاستعادة مكانة الموضوعات والترقيب» مها يجعل من الضروري تحديد 
أجزاء القول في علاقاتها التبادلة:وفي مستويات وضفها اللغوية. وقد 
اهتم أنصار هذا الاتجاه البنيوي تبعا لذلك بتحليل علاقات الأجزاء الخمسة 
المعروفة في البلاغة. وهى: الأغراض والترتيب والعبارة والذاكرة والفعل؛ 
بنظائرها في النظام اللغوي الحديث. وذلك عن طريق التمييز بين عمليات 
التاشتكل واللقظل ذالاه:.سجعلوا الذاكرة والقتهل من قبيل ضمليات السلتف 
والعناصر الثلاثة الباقية هي اللفظ ذاته. كما أن هناك منهم من ربط 
مفهوم الغرض البلاغي بالمستوى الدلالي» ومفهوم الترتيب بالمستوى النحوي, 
وحداوا العيارة شادوة ها | الستوييق الصرقن والصبرطي كينا اسيتتكز بالتتصيل 
عند الحديث عن عمليات التصنيف الحديثة. (202-62). 

بيد أن البلاغة العامة تعمد أولا إلى وصف العمليات البلاغية في 
جملتها على أسس جديدة: باعتبارها تحولات أو انحرافاتء تتضمن تصورات 
عديدة.. وتميز بين مجموعتين كبيرتين من هذه التحولات: إحداهما تتصل 
بجوهر المادة, والأخرى بعلاقاتها. فالأولى تعاني فيها الوحدات ذاتها من 
التحولء والثانية تظل الوحدات كما هيء ولا يمس التحول سوى علاقاتها . 
زهم يصشرتها بالطريقة القاليكة 2 2" 

السمليات الجوهرية: ولا ينكن اناقدم إلذ وكتكلين؛ حدما حذقف 
الوحدات. والثاني إضافة وحدات جديدة. وبفضل آليات التركيب نجد أن 
أى #حوان اهو يعوو فى ثهانية الأم إلى عمايات عدف أو إضيافة لبعظن 
الوخد ساد وين الممكى أن تتصوو غباية مزدوية بو فيا جراد الحلاف 
والأشافة مها 

- أما العمليات العلائقية: فهي أبسط من ذلك بكثيرء لأنها تقتصر على 
تغيير النظام الأفقي الممتد للوحدات. دون أن تؤدي إلى تعديل في طبيعتها . 
وهذا ينتج في الواقع نوعا من «التناوب» أيا كان النمط الذي ينتهي إليه. 
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وينحصر حينئن في تغيير ترتيب النظام السياقي لسلسلة الكلام المنطوق أو 
المكتوب. (91-49). 

وبناء على ذلك نجد هؤلاء البلاغيين الجدد يقومون بتحليل مستويات 
التغفيير على عدة محاور؛ التغيير اللفظي والتركيبي والدلالي. مركزين على 
العلاقات القائمة بينها. حيث يرون أن التغيير اللفظي إنما هو عملية تؤدي 
إلى تغديل التدقق الصوتيء أو الاسكرسال الخطى للرسالة: آى شقيير شكل 
الرسالة من حيث إنها ذات مظهر صوتي أو خطي. وينجم هذا التعديل في 
التدفق الصوتي بتغيير حرف أو أكثر. مما يجعلنا نلاحظه بفضل اندماجه 
في الوحدة الأعلى منه. وبالفعل فإن تسلسل الأصوات دون أن يكون لأي 
منها فرصة الدخول في علامة لغوية قد يعتبر تغييرا لفظياء لكنه لا يمكن 
تعريفه إلا من الخارج قياسا على تسلسل صوتي آخر يدخل بوضوح في 
وحدات أعلى ذات كيان قائم من قبل ولهذا يظل من المهم أن تبرز هذه 
الوحدات العلياء وهى الكلمات المكونة من حروف ومقاطع. على أنهم يهتمون 
في هذا السياق بجانبها الصوتي المنطوق والخطي المكتوب ؛ باعتباره داخلا 
في الصورة التي يكونها المتكلم عن لغته. كما يوضحون المنظور الذي يتخذونه 
أساسا بالنسبة للجسم اللغوي. وذلك باختيارهم لثلاثة مستويات متراتبة. 
أولها ما يطلق عليه «ما تحت اللفوي» وهو مستوى الخواص الخلافية في 
اللغة. والتي لا تشكل بذاتها تعبيراء مثل الجهر والهمس والأنفى واللثوى 
والحلقى في الصوتيات. والأشكال الكتابية للحروف المستقيمة والمدورة 
وطابعها في الرسم وخواصها في أول الكلمة أو وسطها أو آخرهاء وقابليتها 
للاتصال أو الانفصال وبقية تشكلاتها الخطية المنوعة. هذه كلها تقع فيما 
يسمى المستوى «تحت اللغفوي». 

والمستوى الثاني في تحليلهم هو الذي يطلقون عليه «المستوى الأولي» 
وهو المتعلق بالحروف ومجموعاتها التي تشكل عناصر صرفية للعلامات. 
أو تشكل مقاطع تقوم بدورها في تكوين الكلمات. والمستوى الثالث هو 
«المستوى المركب» وهو الخاص بالتراكيب أو مجموعات الكلمات والمتتاليات 
المتماسكة التي تكون بدورها جملا وفقرات تامة. 

وإن كانوا يرون أنه من الممكن تطبيق معيار أدق في هذا التصنيف. ذي 
طابع عملي تجريبي. فعندما تكون لدينا مجموعة من العناصر ذات امتداد 
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أفقي فإننا يمكن أن نعتد بهذا الطابع الطولي لها كما يحدث في المستويين 
الثاني والثالث. وعندئذ يمكن أن نشير بالضبط إلى الموضع الذي تم فيه 
تعديل جوهري في هذه المجموعة . وهكذا نلاحظ عملية الحذف أو الإضافة 
وأين تتم؛ في بداية الوحدة أو وسطها أو نهايتها. وغالبا ما تتم الاستعانة 
في هذا الصدد بالشعرء لأنه يحدد الموقع بدقة تبعا لعملية النظم التي 
تفرض مكانا للوحدات؛ مما يجعله يتضمن شفرة إضافية للغة, توجب 
عليها أشكالا تكميلية يتوقعها المرسل إليه. كما يالاحظ في التغييرات اللفظية 
والتركيبية. (9749). 

وإذا كان مستوى التغيير اللفظي يحيل إلى الصوتيات والصرف فإنه 
عندما يتم التغيير التركيبي في الجملء وتنجم عن ذلك نتائج بلاغية فإنه 
يحيل أولا إلى النحو. وهكذا فعلينا أن نحدد درجة الصفر الخاصة به حتى 
نميز النتائج البلاغية. مستفيدين بقدر الإمكان من النحو التحويلي ومن 
الاتجاه الوظيفي في اللغة. وطبقا لذلك فإن النحو يصف التوافقات الممكنة 
بين العناصر المكونة للجملة التي يحددها تبعا للتوافقات التي تشترك فيها . 
فالتحو إذن يشمل غللاقات جوهرية بثيوية بين الوبحدات الصضرضية: بها 
يؤدي إلى أن يكون الوصف النحوي خاليا من عدد كبير من المعايير المنطقية 
أو الملامح الدلالية التي علقت به من ميراثه التقليدي العريق. ومع ذلك 
فمن الصعب استبعاد جميع القيم الدلالية من مجال النحو. فعندما يضع 
النحاة مثلا مراتب مثل المبني للمعلوم مقابل المبني للمجهولء أو مرتبة 
المفرد مقابل المثنى والجمع فإن عليهم أن يأخذوا بعين الاعتبار جانب 
المعنى في تحليلهم. وإن كانوا لا يحتفظون له بنفس درجة الأولوية السابقة. 
وبصفة عامة فإن النحو يظل يحتل مكانا يسبح بين الصرف والمنطق والدلالة. 
وهكذا عندما يكتشف «جاكوبسون» مظهرا «أيقونيا عدونهم»1» يتعلق بالرسم 
البياني في الظواهر بأنه يفضي بنا إلى منطق بنية الجملة.. وكما يقول فإن 
ترتيب الكلمات في معظم اللغات المعروفة يستجيب لعوامل عدة طبقا لمنطق 
المعنى. كما يستجيب لتتابع الأفعال طبقا لترتيب الأحداث الزمني. ويجعل 
الأولوية للفاعل على المفعول. فهو بطل الرسالة. إلى غير ذلك من المراتب 
المحددة. 

وهذا يعني كما يقول البلاغيون الجدد انه بدون أن نتخلى عن تمديد 
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التغييرات التركيبية». طيقا للمنظور التوزيعي (اعصدماناطتنوزم) لا ننسى أنها 
تعمل بطريقة ملائمة لارتباط المحتوى بالعبير. وهنا يطرح هؤلاء الباحثون 
سؤالا أوليا عن درجة الصفر النحوية؛ موازيا لما أشرنا إليه من قبل عن 
درجة الصفر البلاغية. ويقولون إنه بدون الدخول في مناقشات مطولة عن 
الجملة والعبارة وقواعدها فإن علينا أن نقيم نموذجا بسيطا مقبولا من 
غالبية الباحثين يخدم هدفنا كمنطلق أولى. ويرون أن درجة الصفر النحوية 
يمكن أن تنحصر في اللغة الفرنسية-ومثلها في ذلك العربية بشكل عام-في 
وصف عملي لما يطلق عليه «الحد الأدنى من الجملة التامة» ويتكون من 
وحدتين إحداهما اسمية والأخرى فعلية. ومن ترتيبهماء بها يكون مبتداً 
وخبرا أو فعلا وفاعلا. ومن التوافق الضروري بين علاميتهما. هاتان 
الوحدتان تعرفان تركيبا بسيطا يتمثل في حضور اسم معرف وفعل محدد 
الزمن والشخص والعدد . 

وسواء كان الأمر يتعلق بالمنظور البلاغي أو النحوي فإن ترتيب الكلمات 
هو المظهر الرئيسي للتركيب وما ينجم عنه من مسائل التقديم والتأخير. 
وعندما يتلاعب الشاعر بالجملة العادية ليجري على نظامها عشرات 
التحويلات فإنه يعطينا فكرة واضحة عن التنويعات المختلفة التي يقدمها 
توزيع الوحدات بعناصرها العديدة. ولا يمكن أد تكون هذه التنويعات دون 
جدوى. وربما يكون من المثمر على المستوى البلاغي أن نقيم تمييزا بين 
النظام العقلي والنظام العاطفي للكلمات. فالفرق بين جملتين مثل «امرأة 
جميلة» و«جميلة هذه المرأة» يستجيب لذلك التمييز فعلا. 

وبطبيعة الحال فان الوحدات التي تلزم بمكان محدد في الجملة لا 
تتمتع بحرية الوحدات المتحركة. مما يجعل من الصعب أن نلاحظ 
الانحرافات التي تتصل بالوحدات المرنة. ومن الملائم عندئذ أن نقيم درجات 
من الأوضاع العادية وما يترتب عليها من اختلالات. ومن الراجح حينئذ أن 
نعتبر تغيرات التقديم والتأخير من قبيل التناوب. لأنها تتصل بتفجير مكان 
الوحدات فحسب وإحلال بعضها محل البعض الآخر. ويمكن أيضا أن 
نعتبرها من قبيل الحذف والإضافة؛ لأنها تتضمن حذف عنصر من مكانه 
أو موضعه وإضاقته إلى موقع ليس له. واتباع نفس الإجراء مع عنصر آخر 
وهكذا. لكن كل هذا يتم داخل سياق معطىء ولا يمس التغيير سوى المحور 
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التركيبي السياقيء بينما يمس الإحلال المحور الاستبدالي. لأنه يلجأ إلى 
وحدات خارجية دخيلة على القاعدة. على أن هذا التناوب-لطبيعته المشتركة- 
يعتبر عملية غنية في إجراءاتهاء بنفضل حركية الأوضاع التي يشملهاء مما 
يجعله ذا خواص تركيبية في المقام الأول (120-49) ولكي يوضح البلاغيون 
الجدد طبيعة هذه العمليات التركيبية يقومون بتحليل الأوزان الشعرية 
باعتبارها مظهرا لنظام إيقاعي شامل تتجلى فيه عملية وحيدة هي الضم 
أو الإضافة. ففي الواقع نجد أن النص الذي ينحل إلى عبارات وجمل 
وكلمات يترجم إلى التتغيم والوقفء أو إلى الصمت وعلامات الترقيم الأخرى, 
أي أن النظم يضيف مفهوم قطاع البيت الشعريء وهو يتحدد بتوزيع جوهري 
دقيق على أساس المقاطع المنبورة أو التفاعيل المنتظمة حسب نوع الشعر. 

وهكذا فإن بيت الشعر يمثل ظاهرة شاملة لعملية الضم في التغيير 
التركيبي. ومع ذلك فهم يرون أنه من الممكن أن نعكس المنظور؛ فنبدأ من 
منطلق يعتبر الوزن وهو في حالة ممارسة عمله على المقاطع جوهرياء 
وليس على الوحدات الصرفية؛ على أساس أنه ينتمي إلى مستوى ما قبل 
النحوء وعندئذ نصل إلى أن النحو يعتمد في الشعر على الوزن وليس 
العكسء مما يسمح لنا بأن نقيم بسهولة حالات الانحراف التي تعوق فيها 
وقائع النحو التسلسل الإيقاعي لتوافق البيت بمصراعيه مع الجملة اللغوية, 
وهي التي تسمى في العروض العربي بظاهرة التضمين. ويمكن أن نصل 
إلى ذلك أيضا بالمحافظة على الموقف الآول؛ على اعتبار أن الوزن مجموعة 
من الانحرافات أو التحولات الخاصة في داخل النظام وهنا يعتبر التضمين 
حذفا جزثيا للشكل الوزني. 

ومع أن إيقاع الجملة ليست له قوانين محددة إلا انه يدخل في النظم 
ويمكن أن يقاس طبقا لعدد التغييرات التركيبية بالضمء ومهما كان اعتبار 
مظاهر اتساق الإيقاع انحرافات يبدو غريبا لناء فإنه ينبغي أن نلاحظ أن 
الخطاب المستعمل عادة لا يعنى كثيرا بخلق توازنات منتظمة. وهو لا يبدا 
في تشكيل هذه التوازنات إلا عندما يبتعد عن الاستعمال المتوسط ويشرع 
في «الترتيب الجيد» للكلمات وعندئن يهدف إلى تحقيق غرض فعال غريب 
عن الرسالة التي تتوخى مجرد التوصيلء لافتا النظر إليها في ذاتهاء ومبرزا 
تميزها التعبيريء مما يجعل إجراءات الاتساق الإيقاعي أشكالا بلاغية بلا 
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ريب؛ ويمكن أن نضرب مثلا على ذلك من قبيل التوازي-النحوي أو الصرفي- 
باعتباره من أبسط الأشكال؛ غفي العبارة السياسية التالية: 
«الحق فوق القوة؛ والأمة فوق الحكومة» 

نجد أن «السيميترية» فيها تنجم من تكرار بنية نحوية عادية؛ مما يعتبر 
من منظور بلاغي «إضافة لها. وقد يشعر الملتقى ذاته بملاءمة هذا النوع 
من التكرار التوزيعي. حتى للوحدات الصغرى في خلق إيقاع متجانس في 
التعبير. ومادمنا قد شرعنا في ضرب أمثلة عربية تخفف من صرامة هذه 
المقولات التنظيرية» فلا بأس من «إضافة» مثلين آخرين؛ فمن أمثلة اهتمام 
الشعراء بالتوازي الصرفي ما يروى من أن عباس بن ناصح قد وفد على 
قرطبة؛ فأنشد أدباءها قصيدته التى يقول فيها: 

ولا حازم الا الذي خط بالقلم. 

فاعترضه يحي الغزال- أحد أوائل الشعراء الأندلسيين-وقال: وما الذي 

يصنع مُفَكُّل مع فاعل؟ قال: فكيف تقول أنت؟5 قال؛ 
تجاف عن الدنيا فليس لعاجز... ولا حازم.. 

فاستحسن عباس ذلك منه وقال: والله لقد طلبها عمك ليالي فلا 
وجدها. أما المثال الثاني فهو أخطر من ذلك. لانه يتصل بقوانين التوازي 
«السيمتري» في أنساق الجمل المتتالية في النثر والنظم معاء إذ يضبط 
جماليات التفاوت المحسوب بينها في الطول طبقا لنظام خاصء مثل ذلك 
الذي أشار إليه «جاكوبسون» في شعريته؛ ويقضي بأن الوحدة الثانية ينبغي 
أن تزيد قليلا عن الوحدة الأولى. مما يتفق مع الملاحظات العفوية التي 
نجد أمثلة عليها في البلاغة العربية الحافلة بالعناصر التوزيعية. كقول 
أحد داوس العرشل والعتاية «فأما الفقّر المختلفة فالأحسن أن تكون الثانية 
أزيد من الأولى: ولكن لا بقدر كثيرء لتلا يبعد على السامع وجود القافية 
فيقل التلذاذ بسماعها أليس هذا هو السبب الجمالي في النقد الحديث 
وان كانت الملاحظة الصوتية صحيحة) فإن زادت القرائن على اثنتين قلا 
يضر تساوي القرينتين الأوليين وزيادة الثالثة عليهماء وان زادت الثانية على 
الأولى يسيرا والثالثة على الثانية فلا بأس لكن لا يكون اكثر من المثل. ولابد 
من الزيادة في أواخر القرائن» (4- 213) وأحسب أن مبحث أطوال الجمل؛ 
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والنظام الأمثل لها جماليا في كل من الشعر والنثر يمكن أن يصبح من 
مباحث الأسلوبيات التطبيقية للشعرية والبلاغة الجديدة. والذي يهمنا في 
السياق القصل بعلؤقة التمو بالبافقة هو أنه مق اللحظة انحن يفرض 
الافساق تبه فيها على التركيب كشكل عادى له وقاعرة نهمة شيف كإن 
الخروج عليه يمكن أن يعد هو الآخر انحرافا يولد شكلا بلاغيا جديدا 
بالقياس إلي الشكل المتبع المتوقع. مما يضفي طابعا حركيا مرنا على حساب 
الأشكال. (127-49). 

فإذا جعلنا القاعدة التركيبة-أو نقطة الصفر البلاغية-تتمثل في الحد 
الأدنى من الجملة المكونة من اقل عدد من الوحدات الصرفية: فمن البين 
أن يعد أي مساس بعناصر هذه المجموعة المصفرة حذفا يتحول إلى شكل 
بلاغي: وإن كان الأولى أن يؤخذ متوسط الطول في المستوى المدروس 
بأعشازه ممكلا لاتقطة المحايدة المقامن عليها: 

ويبدو أن الحذف الجزئي لا يتمثل في المستوى النحوي كثيراء لأنه 
يرتبط بأصغر الوحدات المكونة. وريما كان هذا يتصل بظاهرة «النحت» 
التي يدمج فيها اسم وصفة؛ أو فعل وفاعل لتكوين كلمة واحدة مثل البسملة 
والحوقلة وغيرها من الكلمات العربية. 

أما الحذف التام فيؤدي إلى الاختزال: ويتمثل في أن تظل المعلومات 
قائمة مع نقص العبارة؛ فقد يحذف الفاعل وهو مفهوم: أو يحذف الفعل؛ 
أو تختزل الجملة كلها ولا يبقى دليلا عليها سوى إشارة دالة يسيرة. إلى 
غير ذلك من أشكال الحذف المعروفة فى النحو والبلاغة. 

وإذلاكاقك الحدلة السكيرة الثانة قد قدمى بامشا رما وها تلهن 
الأدنى من العبارة؛ فإنها قد تمثل أيضا من بعض النواحي الحد الأقصى 
لهاء وإن كان من المسموح به والمتداول أن تتعدد مكوناتها الرئيسية:؛ وان 
تضاف إليها وحدات أخرىء على أن يعتبر ذلك من قبيل الانحراف؛ فأن 
تولى هذه العناصر أولوية في مجال الامتداد الطولي للعبارة من ناحية؛ وأن 
تتراخى علاقات التماس والتجاور بين المكونات الأصلية-بالجمل المعرضة 
مثلا-من ناحية ثانية؛ وأن تعدل أبنية الجملة تبعا لذلك. كل هذا يعدا 
انحرافا عن النمط الأولى المحدد. 

فالإضافة البسيطة تمثل على الأقل حالة من المخالفة التي لا تتعلق 
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بالشفرة النحوية» إذ أنها إضافة عناصر يمكن أن تعد مغلقة. كما يحدث 
في الأفعال اللازمة التي لا تحتاج إلى مفعول به وبالرغم من ذلك يلحق بها 
ما يصلح بديلا له. وهناك نوع آخر من الإضافة التركيبية يسمى إضافة أو 
ضما تكرارياء ولا ينبغي أن نعتبر كل أنواع التكرار من قبيل الضم التركيبي. 
بل لابد من التمييز بين ما هو نحويء وما هو دلالي في الضم. وإن كانت 
إضافة كلمة ما تضيف أيضا معناها إلا أن بوسعنا أن نعتبر من قبيل 
التكرار الشكلي تكرار أي فعل أو اسم بهدف تحديد دلالته مثل قول الشاعر 
الفرنسي: 

هذه السنوات الخمسة عشر بين الورود 

خمسة عشرء أجلء؛ تربت فيها جفون الطفولة 

ونهد الصدر لتوه؛ مثل الربيع المنتعش. (34-49) 

على أن تحليل التغييرات التركيبية يغرى بدراسة مواد محددة لقياس 
أطوال الجمل وتعيين الإشكال البلاغية الناجمة عنهاء وربما كان من الملائم 
أن يتم ذلك أولا على مادة يومية شائعة؛ مثل عناوين الصحف,. حيث يمكن 
تحديد متغيراتها بدقة كبيرة ومعرفة أشكالها المفضلة. وقد تبين بالدراة 
التطبيقية على الصحف الفرنسية مثلا-أن الأنماط الشائعة في هذه 
التغييرات غالبا ما تدور حول محورين: أحدهما الإيجاز بالحذف والآخر 
المبالغة. 

والنوع الثالث من هذه التغيرات التي ترصدها البلاغة البنيوية العامة 
إلى جانب التحولات اللفظية والتركيبة هي التغيرات الدلالية: ولن كان 
التعريف الذي يقدم لها عادة يصفها بأنها الشكل الذي يؤدي إلى إحلال 
وحدة دلالية محل أخرى فإنه من الملاحظ أن الوحدات الدلالية تتجلى 
عادة في كلمات أو من خلال الكلمات. ولهذا فإن تلك الأشكال كثيرا ما تم 
تعريفها على أساس أنها إحلال كلمات محل أخرى. ولو اعتمدت هذه 
الصيغة لدخلت فيها حالات التغيير اللفظي الناجم عن الحذف والإضافة 
التامين. ولو توسعنا في مفهوم «الكلمة» وأعطينا له قيمة أي عنصر في 
سلسلة الدوال أمكن لنا أن نقول إن كل أنواع التغيير «تحل فيها كلمة محل 
أخرى» فاللغة المتشكلة بلاغيا تتجلى في المقام الأول بهذا الإحلال لعناصر 
غير مألوفة محل عناصر القول العادية. لكن هذا هو المنطلق الأول لمن يقوم 
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بفك شفرة الرسالة. إذ يتلقى للوهلة الأولى خللا في الدوال. ولأن البلاغة 
القديمة لم تميز هذا الفارق البسيط بين المرسل والمتلقى فإنها خلطت بيت 
إحلالات الدلالة وإحلالات الصيغة: أو لم تميز بدقة بين المترادفات من 
ناحية والمشترك اللفظي وحالاتهما المجازية من ناحية ثانية. 

ومن هنا فإن التغيير الدلالي يتسم بأهميته وتعقيده معا. إذ يشمل ما 
أطلق عليه كلمة «المجاز» ويتضمن مشكلة المعنى. وهي ليست مشكلة رئيسية 
في البلاغة فحسبء. بل هي كذلك في جميع علوم اللفة وفلسفتها وكم 
أثارت من قضايا في المنطق ونظرية المعرفة. 

ويرى البلاغيون الجدد أن علم الدلالة البنيوي الحديث هو الذي يعد 
أصلح أساس لتنظيم مسائل هذه المشكلة بدقة؛ إذ أن ما تركه البلاغيون 
القدماء من تراث غني متصل بالتغيرات الدلالية المجازية عموما وببعض 
الأشكال الخاصة مثل الاستعارة يمثل ركاما هائلا مختلطا تتكرر فيه نفس 
القواعد والأمثلة. كما أن الدراسات الحديثة نسبيا خاصة في النقد المكتوب 
باللغة الإنجليزية أصلا-قد أفاضت في شرح قضايا المجاز والتخييل لكنها 
تفتقر إلى هذا الأساس البنيوي الدلالي المنظم. 

وحينئّذ يعمد هؤلاء البلاغيون الجدد إلى التمييز بين التغييرات الدلالية 
والمنطقية؛ على اعتبار أن التغيير الدلالي يستبدل محتوى الكلمة بأخرى, 
وقد عرفه القدماء بأنه إطلاق كلمة وإرادة أخرى ليس لها نفس معناها 
بالضبط. مع رابطة وقرينة. وقصدوا من ذلك إلى تقنين المجاز وتحديد 
مداه. إلا أنهم لم يسمحوا سوى بالمجازات المستخدمة ذات القيمة العامة 
أما المحدثون وقد عرفوا إرهاب الحركات السيريالية والدادية والحداثية 
المتطرفة في بياناتها النظرية وممارساتها الشعرية فانهم يضعون بدل «ليس 
لها نفس معناها بالضبط» عبارة «ليس لها معناها إطلاقا» مما يكاد يلغي 
الرابطة والقرينة؛ ويؤدي إلى تحرير الطاقة الاستعارية الكسيف له شرو 
المقاربة والاعتدال القديمة. 

ولئّن كانت هناك طريقة لتعديل دلالة الكلمة فإن ذلك لا يتم على أي 
وجه باستثناء الحالات العرفية مثل الكلمات المفاتيح: بل لكي ندقق التعريف 
فإننا نتوقف في تحديد المجاز عند مفهوم «تعديل دلالة الكلمة» مما يقتضي 
أن يظل هناك دائما جزء من الدلالة الأولية. على الأساس المعروف في علم 
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الدلالة البنيوي من تفتيت المعنى إلى جزيئاته الصغرى لتحليل ما يبقى وما 
يتغير منها . وفي هذا الإجراء يكمن أساس العملية المجازية وإمكانية وضعها 
بالدقة العلمية اللازمة؛ الأمر الذي يرتبط من ناحية أخرى بمقتضيات 
سياق الخطاب الأدبي. 

فإذا كان من الممكن أن تختل الدلالة؛ دون أن تنغلق ويستحيل فهمهاء 
فإن هذا يعود لسبب رئيسي هو تعدد دلالات الكلمة الواحدة؛ وطبقا لمفاهيم 
«جريماس» و«بوتييه» (20:06/..8) فإن الكلمة-أو لنقل الوحدة الصغرى من 
سلسلة القول-تتضمن مجموعة من العناصر الدلالية؛ هي الوحدات الصغرى 
المذكورة آنفاء غير أن بعضها نووي والآخر سياقى. بحيث ينتج مجموعها 
أثرا هو الدلالة؛ وكما إن عمليات التغيير اللفظي تمس التنظيم الصوتي أو 
النحوي للدوال فإن عمليات إعادة تنظيم الوحدات الدلالية الصغرى المكونة 
هي التي تنتج الأشكال المجازية. 

ويؤكد اللاغيون الجدد حقيقة هامة وهي أن المجاز الشعري انحراف 
ظاهر له علامته؛ ولكي يكون هناك انحراف لابد أن يقوم توتر في الخطاب 
أو تباعد بين الوحدات الدلالية؛ بين وحدتين على وجه الخصوص.. مما 
يجعل أولاهما تبقى حاضرة-ولو يشكل ضمني-في وجود الأخرى. 

ولكي ندرك العلامة-أو القرينة كما كانت تسمى قديما-لابد وأن نضع 
أنفسنا في المستوى التركيبي بالضرورة أي ننطلق من السياق الماثل في 
النص أو المقام اللغوي. 

ولثن صح القول بأن التغيير الدلالي قد ينحصر في تعديل كلمة واحدة, 
على اختلاف الاتجاهات التحليلية في ذل كما سيرد في هذا البحث؛ فلابد 
أن نضيف لإكمال هذه الفكرة بأن الشكل المجازي لا يمكن إدراكه إلا في 
جملة أو في سلسلة قولية؛ مع مالاحظة هامة يحرص على تأكيدها البلاغيون 
الجددء وتتمثل في ضرورة عدم الخلط بين المجاز وما يطلقون عليه التغيير 
المنطقيء فهذا الأخير يؤدي إلى تعديل سلسلة القول في جملتها ومنظومتها 
الكلية. بينما يقتصر المجاز على تعديل عناصر القول باعتبارها دوالا فحسب. 
فإذا تحدث شخص ما عن امرأة وقال عنها إنها «أفعى» فهو يصنع استعارة 
بقدر ما نجد مدلول الأفعى يتطابق جزئيا مع مفهوم المرأة الموصوفة بذلك. 

أما لو أطلق هذا السباب مثلا في كلمة تقوم مقام الجملة وتحيل إلى 
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المشار إليه وهو المرأة فإنه يصنع بذلك مبالغة دلالية تتحول إلى تغيير 
منطقي (161-49). 

ومعنى هذا أن البلاغيين الجدد يضيفون مستوى رابعا من التفيير, 
ويرون أنه تغيير منطقي. فعندما يتصل الأمر بالانتقال من معنى إلى آخر 
فنحن في مجال التغيير الدلالي: أي في مجال قلب معاني الكلمات وتبديلها 
كي نتصور أن الرجل ليس رجلا وإنما هو ذئب أو أرنب أو دودة: أو أن القط 
ليس قطا بل هو إمبراطور أو أبو الهول أو امرأة» فالشاعر يريد منا أن نظن 
ما يظنه هوء ونرى ما يراه؛ ولا يستخدم الشكل البلاغي إلا ليطمس شكل 
العلامات اللفوية ويغير معناها. لكن بوسعه بدلا من تبديل المعني وتغيير 
دلالة الكلمات؛: أي بدلا من تعديل اللغة؛ أن يعمد إلى الواقع الموضوعي في 
ذاته كي ينفصل بوضوح عنه؛ ويتمثل شيئًا آخر. ويحصل على نتائج هذا 
الانفصال. 

ويضربون مثلا على ذلك «بسونيت بودلير» (طع,عتنةاع0دة8) الشهير عن 
القطط. حيث يختمه بقوله: أتراه كان مسحورا؟ أتراه كان إلها؟ 

ويشيرون إلى أن الثقافة الغربية في القرن التاسع عشر كانت مشمعة 
في ذوقها العام بالروح الأدبي التواق. مما يجعل تعبير «بودلير حتى بصيغته 
الاستفهامية المتسائلة يقع بدون شك في نطاق الاستعارة. ويصبح استعارة 
صريحة لو قال: ديا له من إله!» حيث تعتبر البلاغة الغربية التشبيه البليغ 
الذي حذفت منه الأداة استعارة؛ كما نجد عند بعض البلاغيين العرب نفس 
المفهوم الذي يعود أيضا إلى أرسطو. 

فإذا انتقلنا إلى عبارة مشابهة مع فارق واحد هو تدخل اسم الإشارة: أو 
ما يطلق عليه المناطقة «علامة شرطية للتمركز الذاتى» فى جملة مثل «هذا 
العمل كمر» كسيشتهد أن الاسضارة هنا ونقل قباس للنسمية: بنش عنه فخرير 
في معاني الكلمات. غير أن من الواضح أن اسم الإشارة يحيل إلى موقف 
مائل خارج نطاق اللغة. فنحن نستطيع من خلال فحص المشار إليه أن 
نبرهن على أن الكائن الموجود في الخارج إنما هو قط ذو خواص متنمرة. 
وحينئن فنحن حيال تغيير منطقي. فإذا استخدمنا عبارة ثالثة هذا ليس 
قطا بل هو نمر» فإننا لكي ندرك التناقض في هذه الجملة لابد أن نرجع 
إلى المشار إليه حتى نرى أن الكائن الذي يدور حوله الحديث إنما هو قط 
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بالمعنى الشائع للكلمة. 

فالتمييز إذن بين هذه العبارات الثلاث يوضح لنا الفرق بين التغيير 
الدلالي المجازي والتغيير المنطقي. حتى ولو التقيا في حالة واحدة مثل 
العبارة الوسطى. غفي الجملة الأولى نجد أن القط الجميل بالنسبة لبودلير 
لم يكن سوى مسحور أو إله. ومنذ تلك اللحظة فقد اعتاد على أن يراه 
كذلك. لكن لو لم تكن التجربة التي يحيل إليها الشاعر ظرفية فإن مفهوم 
القط سيتأثر لذلك. مما يمكن معه القول بأن الاستعارة قد فرضت نفسهاء 
كما يمكن أن يحدث في سياقات تقافية أخرى إلى الدرجة التي يتحول فيها 
الأمر إلى واقع فعلي ؛ كما نرى عند قدماء المصريين في تأليه القط أحياناء 
وعند أهل الصعيد في مصر الآن في اعتباره من عالم الجان. 

وهنا نجد أن الاستعارة تقوم بالدور الذي ينسبه لها اللغويون باعتبارها 
«عاملا بالغ الأهمية في إثراء التصورات»؛ إذ تعيد توزيع الدوال والمدلولات. 
بمعنى أنه لو أقرتها اللغة فسوف تفرض حينئذ تغييرا دلاليا فعليا. أما في 
المثالين الثالث والرابع» حيث يتدخل اسم الإشارة؛ فإننا حيال تغيير منطقي 
خالص أو مشوب بتغيير دلالي يسير. وهذا يمكن أن يعدل من نظرتنا 
للأشياء, لكنه لا يؤدي إلى تعديل في معاني المفردات. بل على العكس من 
ذلك يتحدد في حالة لغوية قارة لا يتطرق إليها الشك. فعندما يبرز التعديل 
المنطقي تبدو ضرورة أن نأخذ الكلمات بالمعنى الذي يقال عنه إنه حقيقي 
أو حرفي. 

ومجمل الأمر طبقا لهذا التحليل أن التغيير المنطقي يتطلب معرفة 
المشار إليه. كي نناقض الوصف الأمين الذي نقدمه له. وأنه عن طريق 
التغفييرات الدلالية المتداعية يمكن الوصول عرضا إلى تغيير معاني الكلمات 
التي كانت تتعارض في البداية مع المعلومات المباشرة للتلقي أو الوعي. 
ونتيجة لذلك فإن التغييرات المنطقية تختلف عن الدلالية بضرورة تضمنها 
على الأقل لمؤشر ظرفي متمركز فضي ذاته. أي قرينة واضحة. مما يؤدي إلى 
أن نعترف بأنه لا يوجد تغيير منطقي إلا فيما هو خاص. أما الجملة 
الوسطى «هذا القط نمر»-وهي عبارة يلتقي فيها التغيير الدلالي مع المنطق- 
فهي تتم فقط في الموقف الذي تشير إليه وتتصل بالمفهوم العام للاستعارة 
طبقا للتعريف الأرسطي. (201-49). 
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وسنرى بتفصيل أكبر نتيجة هذه المبادئ والإجراءات التحليلية عند 
تحليل تصور هؤلاء البلاغيين البنيويين لمفهوم الأشكال وإعادة توزيع خرائط 
الأنماط البلاغية. وحسبنا الآن أن نشير إلى أهم مبادئهم في طبيعة 
الاستجابة الجمالية للنص ووظيفته البلاغية. 

فهم يرون أن تعقيد الظاهرة الأدبية يعود إلى سبب رئيس يتمثل في 
بروز فكرتي الأثر والقيمة فيها. فنحن نعرف أن القيمة المحددة لمجموعة 
من الوقائع الأسلوبية مثلا لا تكمن في مجرد تحقيق الوظائف الصغيرة 
للآليات التي تعمل على مستوى الوحدات الجزئية. ولكن هناك عناصر 
أخرى عديدة تدخل في هذه اللعبة. ويمكننا أن نتعرف على التأثير الجمالي 
باعتباره حالة عاطفية برها الرسالة لدى المتلقى الخاص. وتتنوع فاعليتها 
طبقا لبعض العوامل التي يتصل بعضها بالمتلقي ذاته. فالقيمة التي تعزى 
إلى انتم لبست بالضرووة شيك كامنا قي ول تال معطهها فى اميا ” 
القارئّ أو السامع له ؛ إذ أن هذا الأخير لا كش بان يناقى كان جماليا 
محسوساء لكنه يتأثر ببعض المثيرات. وهذا التأثر في طبيعته تقييم. ومن 
هنا فإن فكرة التأثير ذات طابع سيكولوجي في المقام الأول عندما نتحدث 
عن الأعمال الأدبية. وكذلك فكرة القيمة. منها تتزحزح إلى المرتبة الثانية 
من وجهة النظر المعرفية. وقد استطاع «ريفاتير 11 ,عتعاة1ن8» أن يميز في 
إجراءاته التحليلية بوضوح بين المثيرات والأحكام الناجمة عنهاء إذ أن 
الخواص الجمالية التي تعزى لبعض الوقائع لابد من عزلها عن ردود الفعل 
السيكولوجية التي تثيرها. فهي بالنسبة للدارس اللغوي مجرد مؤشرات 
بغض النظر عن قيمتها الإيجابية أو السلبية. (5- 248) إن الأثر الرئيسي 
للمجاز عندهم إنما هو إطلاق عمليات التلقي الأدبية للنص الذي يدخل 
فيه بمعناها الواسع ؛ إذ يكشف حينئن عن الوظيفة الشعرية التي تحدث 
عنها «جاكوبسون» والتي يفضل هؤلاء الباحثون أن يسموها بلاغية؛ هذه 
الوظيفة التي تركز على الرسالة بما هي رسالة في دوالها ومدلولاتهاء 
وتبرز بشكل مجسم الجانب الملموس للعاملات اللغوية. وقد لاحظ «تودوروف» 
أن الخاصية الوحيدة المشتركة بين جميع الأشكال البلاغية أنها كلها «مجوفة» 
«دعنا0ةم0» أي أنها تنزع إلى أن تجعلنا نتلقى الخطاب ذاته وليس دلالته 
فحسب. وإن كانت الدراسات التحليلية لم تستطع حتى الآن أن تحدد نوع 
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الوظيفة التي يثيرها كل شكل بلاغي على حدة-إلى جانب هذه السمات 
العامة-فلآن ذلك منوط بالقيام بعدد كبير من الدراسات التطبيقية على 
نصوص مختلفة في سياقات ثقافية متنوعة مما سيسفر عن وضع المؤشرات 
الأساسية لهذه الوظائفء وتعديلها بقدر ما تستحدث المادة الإيداعية 
المدروسة من معاملات التغير والتجدد الدائب. وفى هذا الإطار فإن مراجعتنا 
للخاصير المقرحة فى القراءابالتعرية للسواد الابداهية في العصون الباائية 
مشروطة بربطها بسياق الوعي العلمي المتجلي فيهاء مقيسا على ما وصل 
إليه العلم بالظواهر في العصر الحديث من ناحية؛ وبما تستكمله الإجراءات 
المنهجية للفراغات القائمة في الوصف القديم طبقا لأدواتنا الحالية من 
ناحية أخرى. مما يحصرها دائما في نطاق تاريخ العلم كما أشرنا من قبل. 

وإذا كنا قد بسطنا بعض مبادئّ هذا الاتجاه البنيوي للبلاغة الجديدة 
في سياق عرض نظرياتهم بتركيز فإننا سنعود إليها مرة أخرى لشرح 
منظورهم في أهم قضايا الخطاب البلاغي. خاصة عند تفصيل الحديث 
عن أبنية الأشكال البلاغية وتصنيفاتها المحدثة. ولا يفوتنا أن نشير إلى أن 
كثيرا من ممثلي هذا الاتجاه قد خرجوا عليه واتهموه بالقصور والنقص. 
والنموذج الواضح لذلك هو «جينيت» الذي أعلن نقده لهذا الاتجاه الحصري 
للبلاغة؛. بحيث ظلت في تقديره تدور حول «العبارة» فحسب, أو بتعبير أدق 
حول بعض أشكالها التصويرية. مما كاد أن ينتهي بها إلى أن تنتحصر في 
مجرد نظرية للاستعارة تقوم في صلبها على تحديد الانحرافات وطرائق 
تصويبها. وقد حدا هذا ببعض الباحثين الآخرين مثل «ريكو. ط,نتاءهءز2» 
إلى الحديث عن الخداع الذي ينطوي عليه تقديمها باعتبارها بلاغة عامة 
تدعى أنها تريد هز المبنى البلاغي بأكمله. في الوقت الذي لا يتجاوز فيه 
إنجازها الفعلي مجرد مراجعة قوائم الأشكال البلاغية التقليدية وملامسة 
مشكلات المعنى والمجاز دون حلول جذرية لها. الأمر الذي يفسح المجال 
لمقاولات التحليل التداولي للخطاب وبدائل علم النص كما سنعرضها فيما 


يعد. 
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«06ا0210ع8:2» هي تعريف مجال كل منهما . خاصة لأن هناك بعض التعريفات 
الموسعة المريحة التي لا تساعد على التحديد العلمي الدقيق. وذلك مثل من 
يعرفون البلاغة بأنها «فن القول بشكل عام»؛ أو «فن الوصول إلى تعديل 
موقف المستمع أو القارئ». مما يجعلها مجرد أداة نفعية ذرائعية. يقول 
الباحث الألماني «لوسبرج-11آ,56:8 .5اهآ» إن البلاغة نظام له بنية من الأشكال 
التصورية واللغوية ؛ يصلح لإحداث التأثير الذي ينشده المتكلم في موقف 
محدد. وبنفس الطريقة يرى «ليتش ",زهااع.1» أن البلاغة تداولية في 
صميمها؛ إذ أنها ممارسة الاتصال بين المتكلم والسامع بحيث يحلان إشكالية 
علاقتهما مستخدمين وسائل محددة للتأثير على بعضهما. ولذلك فإن 
البلاغة والتداولية البرجماتية تتفقان في اعتمادهما على اللغة كأداة لممارسة 
الفعل على المتلقى؛ على أساس أن النص اللغوي في جملته إنما هو «نص 
في موقف». مما يرتبط-لا بالتعديلات التي يفرضها أشخاص المرسل والمتلقى 
وموقعهما على معناه فحسب-وإنما بالنظر إلى تلك التعديلات التي تحدث 

غير أن دارسي التداولية يرون أنه من المناسب تضييق مجال دلالة 
البلاغة باعتبارها أداة ذرائعية, وإلا أصبح من الممكن اعتبار كل شيء 
بلاغة. تأسيسا على أن لكل شي أهدافه النفعية؛ وأن كل رسالة لها قصدها 
وموقفها وظروف تلقيها. ومن هنا فإنهم يفهمون التداولية اللغوية الآن 
كتنظيم غير مخالف لعلمي الدلالة والنحو إلا في المستوى فحسب؛ إذ أنه 
يقوم بجمعهما في مستوى ثالث خاص بالسياق المباشر. مما يجعل التداولية 
قاسما مشتركا بين أبنية الاتصال النحوية والدلالية والبلاغية. (196-62). 
ويعني التداوليون بالاقتراب من الخطاب كموضوع خارجيء أو شيء يفترض 
وجود فاعل منتج له. وعلاقة حوارية مع مخاطب أو مرسل إليه. ومن 
الناحية الألسنية فإن فكرة الفاعل ضرورية لمتابعة تحولات اللغة في الخطاب. 
ومع ذلك فإنه من وجهة النظر العملية؛ الخصلة بالفواعل المتكملين» فليست 
اللغة نظاما وحيد الاتجاه. ولا الفاعل المتكلم وحدة شخصية أو فردا معروفا 
في ممارسته القولية؛ بالرغم من انهما يمثلان الأساس الضروري لنظرية 
اللغة والأسلوب. ففي علم اللغة نجد أن تصور الفاعل المنتج للخطاب تقترن 
به ملاحظة حضوره في هذا الخطاب ذاته. فالفعل الفردي لتملك اللغة 
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يدخل امتكلم هي كلامه وهذا اعتبان يعد جوهريا في تحليل الخطاب ؛ إذ 
أن الخطاب هو المكان الذي يتكون فيه فاعله. ومن خلال هذا الخطاب فإن 
الفاعل يبنى عالمه كشىء ويبنى ذاته أيضا. ولا بد من الإشارة إلى أهمية 
ذا الازدوات في فكرة الفافل الذق يعتبر منتجا للخطاب وناتجا عنه في 
الآن ذاته؛ حيث يتمكل وجوده:فية:.سواء كان وأفها تجريبيا مثل مؤلق التص 
أو مرسل الخطاب القائم تاريخيا وشخصياء أو كان تكوينا نظريا في إطار 
علم اللغة طبقا للأصول المعرفية المنبثق عنها. 

وما يهمنا في هذا التحليل؛ التداولي إنما هو الخطاب وفاعله؛ الفاعل 
الذي نعرفه فحسب من خلال خطابه: أي بالكيفية التي يقدم بها نفسه من 
جاتب» وه و تقديع غالبا ما يكون زاكفا كما بالاحظ الباحكوق وباعتياره 
مسؤولا عن مجموعة من العمليات الإجرائية على مدار النص من جانب 
آخر. هذا المبدأ التمثيلي الذي تتكون عندنا صورته بعد اجتيازنا لمسار 
النص هو فاعل القول الذي لا ينبغي أن نخلط بينه وبين الفاعل التجريبي 
أو المؤلف من الوجهة النظرية والمنهجية. 

والسبب هي ضرورة هذا الفصل اللتهجي هو الحاجة إلى أن تعتمد 
فظرية التخطاب :على تمموزاقها الشاصنة الاتساسة. إذ آنا لو جناها شكرة 
فاعل القول تتضمن الاعتبارات المتصلة بالسيرة الذاتية للمؤلف التجريبى 
وكلروظة الشيوة واللاعنة لأسيمون السعديل مليقا حصير التجال 
الضروري للتحليل النصي للخطاب ونظامه التصوري بطريقة علمية كافية. 

فعلى التحليل النصي للقول أن يشمل كل ما يشير إليه النص من موقف 
الفاعل الداخلي تجاه قوله. وبهذا فإن النص يقدم دائما باعتباره «موسوما 
6اوئة21» أو «غير موسوم» بطريقة شخصية. أي أنه يتصل بفاعل يتجلى 
فيه معبرا عن رأيه أو وجهة نظرهء مشيرا إلى تجربة أو حدث متعلق به 
ذاته. وعندئذ يصبح موسوما. أو متصلا بوقائع ومعارف موضوعية بعيدة 
عن القائل؛ وعندئذ يكون غير موسوم. هذان الوضعان الأساسيان للخطاب 
بكل ما يدخلهما من تعديلات وتداخلات يتجليان نصيا من خلال العوامل 
التالية: 

- مؤشرات الشخص والمكان والزمان 

- كيفيات القول التي تحدده؛ مثل موقف التأكد واليقين أو الشك 
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والاحتمال. 

- مؤاشرات الموقف التى لا تتصل بفعل القول ذاته؛ وإنما بموقف القائل 
مما نقوله. ويسكل فى ذلك الك المتا صب اللقوية الذاتية أو الخارجية التي 
تحدد أحد الموقفين. (89-57). 

وتأسيسا على ذلك يرى التداوليون أن الخطاب ينقسم إلى نوعين كبيرين: 
خطاب مباشر وآخر غير مباشر. ويعتبرون أن إدخال كلمات القائل في 
صيغة الخطاب بشكل مباشر يعد أقصى درجة من الموضوعية بقدر ما 
يلتزم عموما بالنقل الحرفي دون تحريف؛ حتى إن بعضهم يعتقد أنه يمكن 
أن يصل الخطاب الذي يستخدم هذه الطريقة إلى نسبة 100 من الموضوعية. 
لكن مع ملاحظة أن هذه الموضوعية في حقيقة الأمرلا تتوقف على درجة 
مطابقة الخطاب المذكور للأصل فحسب. وإنما تتوقف أيضا على ما إذا 
كان يوجد أم لا تدخل في المعنى أو تحريف له من قبل الذي يذكره بكلماته. 
وهذا التدخل يمكن أن يحدث حتى في تلك الحالات التي لا يتم فيها تغيير 
الكلمات. وهذا غالبا ما يحدث في الواقع اليومي عندما نقتطع الكلمات 
من سياقها اللغوي وغير اللغوي الذي قيلت فيه لندخلها في علاقة حوارية 
جديدة بكلمات محيطة أخرى سرعان ما تضفي عليها دلالة جديدة مغايرة. 
وبالإضافة إلى ذلك فإننا عندما ندخل في كلامنا كلمة لشخص آخر نخلع 
عليها لا محالة شيئًا من صوتنا يخضع لمستويات عديدة من الاستلاب 
والامتلاك. فعندما نذكر كلمات شخص آخر في خطاب مباشر فإن هذا 
يفترض أننا نعطيه الكلمة بشكل كامل؛ مما يتطلب إعادة تصوير السياق 
الذي جرى فيه القول بطريقة لا يمكن الوفاء بها مطلقاء فالمتكلم إذن لا 
يستطيع أن يتبخر نهائيا ويلغي وجوده وموقفه ليضع مكانه الشخص الذي 
يذكر حديثه. 

وتوضيحا لحالات هذا الخطاب المباشر يذكر الباحثون بعض الأمثلة 
والأشكال الخاصة به: 

- يمكن أن تستخدم كلمات شخص آخر لكي يعبر الإنسان عن نفسه؛ 
دون أن يغفل أن هذه الكلمات صدرت عن شخص آخرء وهي حالة النصوص 
المقتطعة من المؤلفين الذين يحتج بأقوالهم أو يعتمد على سلطتهم الأدبية. 
مثل أن ينطق من يقوم بالانتقام بعبارة «العين بالعين والسن بالسن» مما 
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يجعلنا أمام قائلين: القائل المقدس المشار إليه في النصء والقائل الفعلي 
الذي يقوم بالانتقام والذي يتقمص شخصية هذا القائل المقدس عندما 
يتمثل بكلماته ويتكىّ بالتالي على سلطته ومهابته. 

- وأحيانا أخرى فإن الخطاب المباشر يراد به مجرد توصيف المتكلم 
المذكور بدون التعبير عن أي حكم قيمة صريح عنه أو عن كلماته؛ ولنتتصور 
عبارة مثل «أمكم تقول: تعالوا حالا يا أولاد» فالمتكلم يجعل نفسه مجرد 
ناطق باسم الأم. ومع ذلك فاستخدامه لصيغة القول أو الخطاب المباشر 
لنقل القول يمكن أن يتم لإضفاء مسحة عاطفية على الموقف. مثل الاستعجال 
أو الغضب أو غير ذلك من المشاعر. والمتكلم لا يتحمل مسئولية تجاه القول 
المذكور ولا يتدخل فيه؛ إذ لا يقوم بإعادة صياغة القول كما يحدث في 
الخطاب غير المباشر. ومع ذلك ففي مثل هذا الأمثلة كلما كانت حكاية 
العبارة حرفية وأمينة كلما أضاءت موقف المنقول عنه وقامت بتصنيفه 
فشكل ها 

- ولكن الظاهرة تصبح واضحة بطريقة ملموسة في مستوى آخرء عندما 
يتم استخدام الشفرة اللفوية المميزة للمنقول عنه في التعبيرء لا شفرة 
المتكلم ومن المعروف أن اللهجة والطريقة الخاصة تميز المستعمل وتش 
بانتمائه لجامعة خاصة. وإعادة إنتاجها يعني قصد إبراز هذا الانتماء 
القومي أو الاجتماعي أو الثقافي. مما يفسح المجال لإمكانية محاكاة كلمات 
الآخرين بطريقة ساخرة بإعادتها حرفيا أو استخدام نبرة تهكمية أو قسمات 
الوجه المبالغ فيها. إلى غير ذلك من الحيلء. بحيث يتم التدخل في كلمات 
المنقول عنه بطرق مختلفة؛ دون تغيير كلماته ذاتهاء ومع المحافظة على 
الخطاب المباشر مما ينتقص من قدر كلماته (149-57). وهنا نجد أنفسنا 
عند تحليل النصوص الأدبية فى قلب مشكلة الحوارية التى أضاءها «باختين 
1ل,سنازه8» ببحوثه. وتابعتها كفنا [ بةلاع]15ك1[» يتحويقيا لمفاهيم 
«التناحي». وإن كان تناول التداوليين لها يتسم بقدر من الصبغة «العملية» لا 
التنظيرية: ويركز في المقام الأول-كما نرى-على مستويات الخطاب العادية 
لتكوين مرتكزاته الإجرائية. 

أما القسم الثاني من أشكال الخطاب الكبرى فهو الخطاب غير المباشر. 
وهو يتولد عند امتصاص خطاب الآخر وأدائه بطريقة غير حرفية ؛ مما 
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يتطلب تحويل أزمنته الفعلية». وتعديل ضمائره وإشاراته كي تتسق في 
اتجاهاتها وإحالاتها. الأمر الذي يجعله مختلفا عن الخطاب المباشرء إذ 
يقوم القائل هنا بإعادة صياغة الكلام الذي ينقله متوخيا الدقة في نقله 
حيناء أو إيجازه واقتطاع بعض أجزائه حينا آخر. مستخدما كلماته هو 
يؤدي بها ما قاله المتكلم المنقول عنه. عندئن تصبح الإشارات والأزمنة 
والضمائر مختارة من منظور القائل؛ مما يجعله للوهلة الأولى أقل موضوعية 
وحيادا عادة من الخطاب المباشر. إذ أن الاعتماد على الخطاب غير المباشر 
يعني أن المتحدث قد اختار استخدام لغته هو وإعادة صياغة خطاب غيره؛ 
مما يتيح الفرصة لتمثيل موقفه الخاص «عبر الشفرة» «2006©)» اللغوية التي 
يستخدمها على مستوى التعبير الذي ينم عنها أكثر مما يدل على المحتوى 
المنقول: فالتعبيرات المميزة للجماعات اللغوية المختلفة تشير إلى مشاركة 
أو تضامن القائل الذي يستخدمها مع هذا «الأفق الأيديولوجي الخاص 
باللهجة» كما يقول «باختين». فإذا كان القائل لا يبغي هذه المشاركة فإن 
عليه أن يظهر بشكل ما تباعده المقصود عنها. 

ومن المعتاد في الأدب-كما يقول التداوليون-استخدام تغيير الشفرة اللغوية 
على وجه التحديد لتقديم الشخصيات والتعريف بهاء وإبراز خواصها عن 
طريق إدخال صوت مغاير لصوت «فاعل» الخطاب الذي يحتفظ بلغة 
متجانسة وخاصة له. فاللهجات المتفاوتة والمؤشرات التعبيرية لا ترتبط 
ببعضها كتعبير عن مضمون فحسب. بل تقوم-بالإضافة إلى مواجهة مشكلات 
الدقة وقابلية التعبير عن نفس المضمون-بتدخلات واضحة في تحديد 
شخصيات المشاركين فى عمليات التواصل. على أن التغيير فى «الشفرة» 
يعني تغييرا في الوقف كنا يعني «تماهيا» «دمتلهءقتلصء10» 5 الشخص 
الآخر. ومن ثم فإن إعادة صياغة القول من جانب الذي يستخدم الخطاب 
غير المباشر لا يقتصر على تلخيصه وإيجاز محتواه. بل قد يتمثل في 
تضمينه لبعض العبارات أو الفقرات المحددة أيضا. وأهمية هذه الطريقة 
تكمن في أن المتكلم يدمج خطاب الآخر في خطابه هوء وينقله إلى موقفه 
القولي؛ فيصبح المتكلم الأول شخصا غاتباء ويتحول المضارع الذي استخدمه 
المنقول عنه إلى ماض في عبارة المتكلم الثاني. أي أن إعادة الصياغة غالبا 

تتضمن الإبقاء على بعض عناصر القول الأول من تعبيرات مميزة, 
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وعلامات تعجب واستفهام. وترجيعات وتكرار وروابط استدلالية وسببية, 
وإشارات أخرى لغوية من قبيل الخطاب المباشر. وعندئد فإن «قاعل 
الخطاب» يذخل تمه في الشخصية الت شعلم: يعدت من خلالها كأنها 
قناع له. مما يكشف غن تراوح القول بين المنظور الخارجى واتكاذ موقف 
الشخصية النعول. فنياء الآمر الذي يؤدي بالضرورة الى دوع مين التو افق 
بين الفواعل. (151-57). 

وليس من اللازم أن يكون تعدد الأصوات في الخطاب ناجما عن تعدد 
الفواعل: بل إن هناك بعض الأبنية القولية التي تسمح بإدخال متحدث آخر 
في النص ذاته بشكل غير مباشرء لكي تعمد بعد ذلك إلى رفضه أو تأييده. 
شعكن التراكيب الاقوية يترد فيها انها صيخ التمين مع ويكية الفاهل: 
وذللكيمتل اقول الى يضق على النقى ١‏ [ذ يتضمى مقولة الاقياف رفيو 
لبها أيضاء مها بعر :1 عمد ليش مشيرا ميل على التكفن وق ذلك إئه 
كبير وناظبي فا مقولة الث تعدمها للا تعتى أن الحمد ليس صغيرا محسن» 
بل تتضمن المقولة العكسية أيضا. ومعنى هذا أن النفي يدل على تعدد 
الأضنوات ؛ لذ سه للمتكام بالسبين الدراسن هع الضوتيق التقايتي + 
الصوت الذي يتبنى جانب الإثبات وصوت المتكلم المثبني للنفي؛ فالنفي 
نشير إلى إشاك طسق بعري ذانة .هما جيه شيا واعتسا لغيدالالمدوانت 
في الخطاب. ومثله ضفي ذلك الاستدراك بأدوات مثل «لكن» «غير أن» «بيد» 
وتبرها من قله لق تقطع سابل اللخطاب على مسق وابكن التتيخل كيه 
حركة تكن بضدد الآصنوات أو فى الواقف والاتحدمالات. 

ويوقط يلك تحليل اعبار هذا الأتجاد فى الزوابقة القواوئية تلخطاب 
لكتعال التدامب ووه :نم وهنا عسه عدة هبوو بلاقية عائنة بالنة الأهمية 
مثال السخرية والتهكم والمحاكاة. إذ أن ظاهرة التباعد في الخطاب تستحق 
عناية خصاصة. قدما يعمد التكلم إلى اتخاة موك فلا يدل غلى الثبني 
الكامل لما يقول» فإن هذا يؤدي إلى خلق مفارقة واضحة. وقد يتم ذلك عن 
طريق علامات التنصيص أو غيرهاء مما يجعلنا نتساءل: هل هناك دائما 
اسديام على كلما الأخرين و إشارة إليها كموكف مقايل يدل عن التباسيد 
هن الكلمة البخاضيةة 

وقيها غيل بعلانات القتصيصن ققد اقسم اد عونا تتكر كلنة أو 
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عبارة برمتها بهذا الطريقة فإننا نضفي عليها صفة التخصيص لجماعة 
معينة أو شخص محدد. مما يجعلها تشير في الآن ذاته إلى تباعدنا عن 
اتخاذ تلك اللهجة في حديثنا . ونحدد بذلك وجود صوت آخر نتخذن منه 
موقفا غالبا ما يكون سلبيا. وإذا كانت السحرية تتمثل في معظم الأحيان 
في الانتقاص من شيء حصن اخ سان عدقها حينئذ ينصب على 
المنقول عنه في الخطاب. وقد لاحظ الباحثون أن التارقة قدي بالسرود” 
قدرا من التباعد من قبل القائل عن قوله: وإن كانت لا تقتضى دائما إشارة 
لقوق بشخصى الغو وويجكاية له فوناك برفا كاك تكرية لين حلي كر قر 
آخرء ومفارقات حالية لا تورد مثل هذا القول. كأن نشهد مثلا تبادلا 
للسباب بين شخصين ونعلق على ذلك بقولنا «هاهم يتبادلون الزهور فيما 
بينهم» فتصبح المفارقة حينئذ حالية وليست فولية. 

على أن ظاهرة التباعد الساخر يمكن أن تصاغ في نظام الخطاب 
باعتبارها من قبيل «قصد المرسل |!: إليه أن يعزو للقائل عدم تأييده لقوله 
ذاته». وبالفعل فإن السخرية لا تتحققء أولا تقوم بوظيفتها إذا لم يكون 
المرسل إليه هذه الصورة عن القائل. فالشرظ في تحققها أن يكون تأويل 
القول وسيلة لكي يسند إلى القائل موقفا مخالفا لما يقول؛ أي يؤوله بأنه 
يتظاهر بقصد حرفية التعبير مع أن رأيه الحقيقي ليس كذلك. وهناك 
مفازقات مل عن طريق آليّات قلب: الدلالة: كما لو قلت عن جهاق غير 
لكنه يحدث ضجيجا عاليا إنه «لا يكاد يسمع له صوت» فبداهة الموقف 
المضاد للصفة المذكورة في الخطاب تثير ضرورة تأويله للمعنى المضاد. 
وهناك طريقتان تسمحان لنا بأن ندرك «عدم تأييد القائل لقوله ذاته» 
وتأويله بالتالي على أنه سخرية: 

أولها: طريقة «الذكر». وفيها نجد التعبير الساخر يشير إلى شئ غير 
ملاكم: أوينض على ما فيه من مبالغة أو مكان للتندر. ويمكن التغرف على 
هذا التعبير امذكور بإشارات حركية أو لخوية اوبلاقية. 

وثانيها: أن تحدث السخرية بعبارات غير موسومة بأي شكلء ولكن 
القائل يظل على ثقة من أن المرسل إليه عنده معلومات كافية تجعله لا يمكن 
له أن يصدق القول حرفيا. ولهذا السبب ذاته قد نرى قولا واحدا يتم تأويله 
بمعناه الحرفي من قبل قطاع من المتلقين؛ وهم الذين ليست لديهم بيانات 
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كافية عن القائل: كي يدركوا أنه لا يمكن أن يقصد حرفيا ما يقول كما يتم 
تأويله من قبل قطاع آخر يملك هذه البيانات فيعتبر القول حينئذ سخرية. 

وبطبيعة الحال فإن متتاليات القول؛ ومجموعة العناصر السياقية يمكن 
أن توضح سلوك القائل؛ وتقود إلى تأويل كلامه على الوجه المقصود . والحوار 
التالي يصلح نموذجا لهذا الموقف عندما يقول شخص ما: 

أ- الحمد لله إن لدينا حكومة قادرة على إصلاح الأوضاع المتردية. 

ب- أو تظن ذلك؟ 

أ- بالطبع؛ لقد برهنت على هذا بالإجراءات الأخيرة. 

فالقول الأول يظل مبهما إذا لم يكن الشخص ب يعرف موقف المتكلم أ 
من تأييد الحكومة أو معارضتها. فيمكنه حينئذ تأويل العبارة حرفيا أو 
فهمها باعتبارها سخرية. أما إذا كان يعلم أن محدثه من المعارضة فليس 
أمامه سوى أن يفهم السخرية. 

وفيما يتعلق بالشكل الآخرء وهو المحاكاة والتقليد فإنه لا يعد مجرد 
إجراء تعبيري؛ بقدر ما يعتبر جنسا من القول. أو شيئًا يتصل بتأويل النصوص 
الكاملة. وعلى مستوى البنية الشكلية فإن نص هذا النوع من التقليد الذي 
يسمى «الباروديا 50:0012» يعتمد على إقامة تكوين خاص.؛ يتمثل في إضافة 
النص الذي يتم تقليده إلى النص الذي يقوم بهذا التقليد. «فالباروديا» 
تمثل انحرافا عن فاعدة أدبية؛ وفي الوقت ذاته إدماج هذه القاعدة كمادة 
داخلة فيهاء فهي بذلك نوع من «التناحي» مثل الاستشهاد والإشارة والذكر 
وغيرها مما يؤدي إلى تداخل النصوص؛ لكن ما يعنينا منها هنا هو أنها 
بدورها نوع من «التباعد» الذي يشير إلى عدم تأييد القول ويولد السخرية 
نتيجة لذلك. (159-57). وقد أخذن تيار تحليل الخطاب التداولي يفيد في 
الآونة الآخيرة من جملة المبادئ السيميولوجية: غير أن بدايته كانت تدين 
لازدهار اتجاهين كبيرين في تحليل الخطاب منذ عقد الستينيات ؛ أحدهما 
لغوي يبحث في علاقة النص على مستوىهما فوق الجملة الواحدة» بتتبع 
مظاهر الإحالة النحوية وبنية الدلالة الكلية للخطاب. ويمارسه اللغويون 
الأمريكيون في الدرجة الأولى. والثاني يتمثل في تحليلات المدرسة 
الفولكلورية البنيوية التي ورثت مبادئ «بروب. 7.م2:00» في صرف الحكاية 
الشعبية وأخذت في إعادة صياغتها وتعديلها كما نرى عند جريماس 
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و«بريموند . 81670020,0» وغيرهما . ويجمع هذين الاتجاهين معا البحث عن 
البنية الكلية الكامنة تحت النص ومظاهرها الخارجية. وإن كان الاتجاه 
الفولكلوري قد أولى عناية قليلة بالجانب اللغوي فإن ذلك قد مكنه من 
العثور على وحدات غير لغوية هي المتعلقة «بالوظائف» التي استطاع عن 
طريقها أن يمسك بأبعاد النص ويقيس تشكلاته. 

وقد أغاد علم السرديات «عنعهامنهسدل2» من كلا الاتجاهينء فلم يقتصر- 
كما سنوضح في حينه-على مراعاة الملامح الأسلوبية واللغوية التي يتيحها 
البحث في طرق التعبير, بل أخذ في تنمية تقنيات محددة للوصول إلى 
أحروميات السرد واضيعه الوظيفية التتكاهف دون الأرسامل ملجة معيقة. 
وإنما بحثا عما يسمى بالنموذج العالمي للخطاب السردي الذي لا يتوقف 
على فارق اللغات وخصائصها التعبيرية. ثم لم يلبث هذان الاتجاهان في 
تحليل الخطاب أن أسفرا في تطورهما خلال السبعينيات عن منظومة 
تعيقة هن الاحرادات النيجية التي تفيد من المنظور التداولي في اللغة 
بقدر ما تستثمر إمكانيات التحليل السيميولوجي للوحدات الوظيفية في 
التصروضى قحك وان اناد قم لطليل الخطاب :2511 

كما لم تلبث بحوث علم النص أن استقطبت جملة الاهتمامات المتشعبة 
السابقة؛ كما سنعرض لها في موقعها من هذا البحث. 

ويهمنا أن نشير إلى قضيتين هامتين من نتائج هذا الاتجاه. أسفرت 
عنهما المبادئ السابقة؛ أولاهما تتمثل في الإجابة عن سؤال محدد هو: 

كيف ينتج النص معناهة والأخرى تتعلق بمفهوم العامل الكيفي أو ما 
يطلق عليه المظاهر الحالية في تحليل نص الخطاب. 

وفيما يتصل بالسؤال الأول فإن أنصار هذا التيار يرون أن النص مجموعة 
من العمليات السيميولوجية التي تأخذ أثناء جريانها في إنتاج معناها. 
فمعنى النص.كما يقول البلاغيون الجدد مثل «ريكو»-ليس شيئًا يشير إلى 
واقع خارجي عن اللغة؛ بل يتمثل هذا المعنى في التركيب الداخلي للنص,؛ 
هذا التركيب الذي يتضح فيه التعليق المتراتب للأجزاء على الكل. والمعنى 
هو اللاصق الداخلى لهذا النص. 

والأفتداك بالظير العمل التمراك للنس 40 ةا تجدانا لقادى البهنة 
عن الدلانة تى جد ات خائحة مكل الكلمة آل الحملة ب إن وضفف الخوظيف 
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السيميولوجي لا يتأتى عن طريق تحليل المكونات المعجمية والجملية؛ وإنما 
عن طريق البحث في الخطاب بأكمله. وإذا كان اللغويون قد تعودوا أن 
يتتقلوا مح الأضوات إلى الكلمات ثم إلى الجمل. وقد شرعوا في الآونة 
الأخيرة في التدرج نحو الخطاب ثم منه إلى الطبيعة والعالم؛ فإن الخطاب 
من هذا المنظور يظل هو الأولى بالعناية باعتباره نمطا من الإنتاج الدال؛ 
يحتل موقعا محددا في التاريخ: ويشغل علما بذاته. كان يسمى البلاغة من 
قبلء: وهو الآن بما اعتراه من تحول معرفي أسهمت فيه البحوث 
السيميولوجية يسمى «علم النص عا«ء) نال ععمءنء5» وعندما نشغل الآن بهذا 
الخطاب النصي ونصف طريقة قيامه بوظائفه فإننا نلاحظ أن النظم 
البنيوية التي تكونه تتصل من الوجهة التداولية بظروف إنتاجه مثلما تتصل 
بمشكلات فهمه وقراءته. لكن ما يستحق التركيز عليه هو كيفية الانتقال 
في النظرية السيميولوجية-من الجملة إلى النص. إذ أن هذا الانتقال لا 
يعود مطلقا إلى مجرد معايير التوسع الكمي في الأبعاد. بل-على العكس 
من ذلك-يتصل بتغيير نوعي أخذ يسمح بتكوين ما يسمى بأجرومية النص». 
حيث تأكد أن المعنى الكلي للنص والمعلومات التي يتضمنها-خاصة التقنية 
والجمالة-أكبر من مجرد مجموع المعاني الجزئية للجمل التي تكونه. وبكلمات 
أخرى تبين آن هذه الدلالة الكلية للنص تنجم عنه باعتباره بنية كبرى 
شاملة هي على وجه التحديد موضوع علم النص. (36-57). فالنص ينتج 
معناه إذن بحركة جدلية لا تتمثل في الانتقال من الجزء إلى الكل وإنما على 
وجه الخصوص بالتكييف الدلالي للأجزاء في ضوء البنية الكلية الشاملة 
للنص. 

والقضية الثانية مترتبة على ذلك, لأنها تتمثل في مفهوم «تبادل العمل» 
بين الوحدات المكونة للنصء مما يؤدي إلى بروز المظاهر الحالية ومفهوم 
العامل الكيفيء كما أنها ترتبط بشكل وثيق بالمحور الأساسي الذي ركزنا 
على تفصيله في التداولية وهو علاقة الفواعل بأحوال الخطاب. وانطلاقا 
من فرضية مؤادها أن الشخصية-ياعتبارها عاملا-تتحدد بكفاءتها السابقة 
على الفعلء والقابلية للتحليل والتصنيف في مراتب. ليست نفسية ولا 
اجتماعية وإنما هي نصية؛ فإن بوسعنا حينئنذ أن نصل إلى تحديد المظاهر 
الحالية. 
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ودراسة المظاهر الحالية باعتبارها عمليات تعديل للاسناد قد ظفرت 
باهتمام كبير في البحوث اللغوية والمنطقية. ولكنها أضيفت حديثا إلى 
النظرية السيميولوجية لتحليل علاقات الشخصية بالقولء وكيفية التعبير 
عن موقف المتكلم كما رأينا بعض مظاهرها فيما سبق. وهنا تتجلى إمكانية 
مواجهة توصيفات الفواعل وتحولاتها. هذه التوصيفات التي تمس النص 
في نظام أبنيته الكيفي وتشكلاته المختلفة. 

وإذا كان الخطاب يكشف دائما عن «أنا» تصوغ «موضوعا» فإنه يختلف 
كمرتبة منطقية ومعرفية عن المؤلف الخارجي للنصء بما يترتب على ذلك 
من تحديد الدلالة والقصدء فلا شأن لنا بقصد المؤلف الخارجي ما لم 
يتحول إلى قصد متحقق للفاعل النصي البارز في الخطاب. فالمؤلف 
الخارجى ليس شخصية نصية ملائمة للتحليل أو كاشفة عن مراتب الخطاب» 

يقتسضين بالضرورة فك الازدواج والاقتصار على هذا المؤلف المتضمن 
في النص ذاته؛ أو لنترك كلمة مؤلف لما تفضي إليه من لبس ونقتصر على 
الحديث عن فاعل القول كما يتجلى في هذا القول ذاته. وكذلك الأمر فيما 
يتصل بالقارئ. فهناك قارئ يؤخذ في الاعتبار عند بناء الخطاب.. يتم 
التوجه إليه. وهو قارئّ متضمن في النصء. ومختلف عن القارئىّ الفعلي 
الخارجي. وسنرى أهمية هذه المقولات عند الحديث عن الأبنية السردية 
وتحليلها النصيء. وحسبنا الآن أن نعرض لبعض أسس البلاغة الجديدة 
قبل أن تذوب في علم النص. 


من الفاعدة إلى الظاهرة 

كانت هناك سمة عامة. نلمسها في جميع الكتب البلاغية. في الشرق 
والغرب. ناجمة عن طابعها المعياري المطلق. الذي يحدد القواعد المنطقية, 
بالمفهوم الصوري الأرسطيء ويعنى بالتعريفات والتصنيفات العقلية. وهي 
تعاليها الظاهر عن حركية الإنتاج الأدبي في واقعه التاريخي المحدد . إنها 
تنطلق من الفكرة المجردة؛ التي قد تستلهم ملمحا جزئيا منفرداء فتقدم 
تعريفا له. ثم لا تلبث أن تعمد إلى تصنيفه وتحديد أنماطه الممكنة. ثم 
تأخذ في التقاط شواهدهاء وتخترعها إن لم تجدها في النصوص الأدبية 
الحية. وغالبا ما تتكرر الأمثلة والشواهد من كتاب إلى آخر. ونادرا ما يلجاً 
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البلاغي المتأخر إلى شعراء عصره كي يستمد منهم شواهده. أو يرقب في 
عملهم أي لون من المتغيرات أو مظاهر التطور في المفاهيم. لأن المنظور 
التاريخي-ابن الرومانتيكية والقرن التاسع عشرء لم يكن واردا على الإطلاق 
في تصوراته. فهو في جميع الأحوال لا ينطلق من تأمل الإنتاج الشعري 
المحدد لأي شاعر قديم أو معاصر له في ملاحظة مادته واستقرائها بشكل 
تام أو ناقصء قبل تحديد مفاهيمها وتحليل خواصها. 

وقد يبدو للوهلة الأولى أن الاعتماد على القواعد العامة يضمن الطابع 
الكلي للعلم ويبعده عن التشذر والجزئية: لكن الحقيقة أن هذا النوع من 
جملة الوفائع وتقدم تفسيرا شاملا لتجلياتها المختلفة. بقدر ما يقدم فروضا 
لا يتم اختبارها سوى على بعض الشواهد المنتقاة بطريقة جزئية متعسفة: 
وهي فروض منطقية قبلية؛ لا تتعرض للاختبار ولا قياس درجة المصدافية. 
ولقد أدى هذا التعالي المعياري الدائم إلى انفصام حاد بين الأشكال والأحكام 
البلاغية من جانبء والإبداع الأدبي والشعري من جانب آخر. حتى ليمكن 
القول بأن هذا الانفصام يعد السمة المميزة للبلاغة التقليدية. ولو قمنا 
بتجميع القطع المبعثرة التي يمكن أن تؤّخذ أساسا لنظريات التعبير الأدبي 
في التراث البلاغي العربي مثلاء واعتمدنا على أكثر المؤلفين تماسكا في 
منظورهم.؛ مثل عبد القاهر الجرجاني في نظريته عن النظم. سنجدها 
مفارقة بشكل واضح للانتاج الأدبي المحدد . لأنها تضع المبدأ ثم لا تستعرض 
من الأمثلة إلا ما يتوافق معه. ولم تعن على الإطلاق بمناقشة الحالات التى 
ذاته. بالإضافة إلى أنها تخلط الشعر بالنثر. وترجعهما لمستوى نصي واحد 
يكاد يلغي الفوارق النوعية بينهما . ناهيك عن الأساس الأيديولوجي المسبق 
الذي تكرسه وتقيم بناءها فوقه. مما يجعلها غارقة في نطاق المعيار المثالي 
فهي متعالية بالضرورة على أشكال الإبداع الأدبى وقيمه الإنسانية. قلا 
تتبع حركة النصوص ولا تتعرف على تموجاتها التاريخية. 

كما أننا لم نعثر عند هؤلاء البلاغيين على أية مجموعة متماسكة من 
المبادئّ التصورية المستخلصة من أساليب الشعر العربي في عصوره المحددة, 
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بل إن ما يطلق عليه «عمود الشعر». وهو جملة الخواص التعبيرية ذات 
الصبغة البلاغية المرتبطة بقضايا اللفظ والمعنى والدلالة والمجازء لم يقم 
هؤلاء البلاغيون المشغولون بالتعريفات والتصنيفات الجزئية بتجميعه 
وتحديده وبلورته كاتجاه عام تقاس عليه مذاهب الشعر وأساليبه. بل قام 
بذلك النقاد كما هو معروف في تاريخ الفكر الأدبي عبر خصوماتهم حول 
شعراء معينين في كتب الموازنات والمفاضلات بين اتجاهات القدامى 
والمحدثين في عصرهم. حتى جمعها المرزوقي في مقدمة شرحه لديوان 
الحماسة كما هو معروف متداول. ولم يلتفت البلاغيون اللاحقون له إلى 
هذه المنظومة المتجانسة إلى حد ماء والصالحة للتنمية والتطويرء واكتشاف 
مدى مجاراة الشعراء المختلفين لقوانينها البلاغية أو تحقيقهم لتصوراتها 
الآدبية. 

ومعنى هذا أن المعيار البلاغي الذي يقاس عليه الشعر والأدب ويعرض 
على محكة الإنتاج الإبداعي لم يكن في مجمله محدد المعالم أو مرتبطا 
بالشعر ذاته؛ بل كان معيارا عقليا منطقيا مفارقا لطبيعة الشعر ومغفلا 
لشروطه التاريخية. وكان يعتمد على الشاهد الذي يتم اختياره بشكل عشوائي 
متعسف. يتوالد ويتردد من مؤلف لآخرء دون طاولة لإقامة التوازي بين 
النظرية والتعبير. وقد نجم هذا الاختلاط عن أمرين: 

أحدهما: هو الطابع المثالي غير التاريخي الذي كان مسيطرا على العلوم 
كلها في هذه العصور. ومن هنا فإن البلاغة القديمة كانت متسقة مع جملة 
المعارف التي نشآت في إطارها وبصحبتهاء فالمنطق الصوري معياري إذ 
يعصم العقل من الخطأً في التفكير. وقواعد اللغة ونظريتها المعرفية حينئذ 
معيارية ترى أن «القاعدة هي سيدة الاستعمال؛ لها عليها حق الطاعة: فإن 
لم تمتثل فلها عليها حق الزجر. فالاستعمال تابع والمعيار متبوع... أما 
وجهة نظر اللسانيات الحديثة فإنها تفضي إلى تقدير معاكس. وصورة 
ذلك-كما يقول العلماء-أن تعريفها للغة يقوم على فلسفة نمائية أكثر مما 
يقوم على فلسفة علية. ولذلك حل المنهج الاختباري محل المنهج الحتمي 
في تقدير صيرورة اللغة عبر الزمن. وبهذا يتلخص انقلاب الأسس المعرفية 
من تمده مناسية افعقها نمه اللقة القديم وسار يدها معتبرا أن للظاهرة 
اللفوية حقيقة ما قبلية يسبق الجوهر فيها الوجود. إلى فلسفة وجودية 
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بموجبها لا تحدد للظاهرة حقيقتها إلا بعد إدراك كينونتها الإجرائية عبر 
تشكلها المنجز. إن الحقيقة العلمية التي لا مراء فيها اليوم أن كل الألسنة 
البشرية ما دامت متداولة فهي تتطورء ومفهوم التطور هنا لا يحمل شحنة 
معيارية لا إيجابا ولا سلباء مأخوذ في معنى أنها تتغير. إذ يطرأ على بعض 
أجزائها تبدل نسبي في الأصوات والتراكيب من جهة:؛ ثم في الدلالة على 
وجه الخصوص. ولكن هذا التغير هو من البطء بحيث يخفيء. على الحس 
الفردي المباشر ويحتاج إلى وعي لغوي صحيح. (8- .)١2‏ إذا كانت البلاغة 
في أطوارها الأولى متسقة مع منظومة العلوم وفلسفتها حينئن. مما جعلها 
مستوفية إلى درجة كبيرة لشروط العلم القديم؛ فإن تطور مفهوم العلم-كما 
أشرنا إلى ذلك في الفصل الأول بحيث أصبح يعتمد على التجريب والنظرية 
وحركية القوانين النسبية؛ واختفى منه الأساس المعياري التقويمي اختفاء 
كليا ليحل محله الشرح والتفسيرء ومتابعة الظواهر في تشكلها وحراكها 
والبحث عن وظائفها المتعددة كل ذلك قد آذن بانتهاء عصر التعريفات 
المنطقية القبلية الدائمة بشكل لا رجعة فيه؛ وخضوع المنطق والفلسفة 
ذاتهما لنتائج البحث العلمي المتجدد في أدواته ومناهجه. مما يفضي بنا 
إلى نتيجة هامة؛ وهي أن البلاغة في عصر العلم لابد أن تعتمد على 
مرتكزاته دون مخالفة لشروطه وقوانينه. فعليها أن تتخلى عن الطابع المعياري 
التعقيدي لتتجه إلى وصف لغة الآدب وأشكالها. وإذا كانت مادة هذا الآدب 
وأجناسه وتشكلاته متنامية متغيرة؛ فلابد من أخذها في الاعتبار. بوصف 
ما يرقى لمستوى الظواهر منها وتحليلها واستنباط اتجاهاتها العامة المتغيرة. 
وعندئن يتعين علينا أن نعتبر البحوث الأسلوبية التجريبية هي المقدمة 
الضرورية للبحث البلاغي الجديد المفتوح دائما على النتائج العلمية والمنظم 
لحركتها. في مقولات أكثر كلية وشمولاء وأدق تفسيرا وتنظيرا. لكن لا 
بمعنى القانون المعياري الدائم ولا الضرورة المنطقية المحتومة: وإنما بمعنى 
«الحقيقة العلمية المتغيرة» بتغيير العناصر والأوضاع. وحينئذ قد يصبح 
النموذج الرياضي الذي يستخلص من معدلات التكرار وظواهر الأداء 
ومعاملات الثبات والتغير هو الأساس لنوع من التناول العلمي الذي يجمع 
النظائر ويختبر الفروض ويوضح النتائج. وبهذا يكون انتهاء عصر المعيارية 
الجزئية هو المبدأ المؤسس لتوجهات البلاغة العلمية الجديدة الواصف 
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لحركتها. 

أما الأمر الثاني الذي أدى إلى اختلاط قضايا البلاغة القديمة ومجافاتها 
لروح التصنيف العلمي السديد فقد كان يتمثل على وجه التحديد في عدم 
التمييز في المستوى بين أجناس القول المختلفة ولا الاهتمام بفروقها النوعية. 
فلا فرق عند البلاغي بين الشعر والنثر في طبيعة اللغة ولا أشكالها الفنية. 
ومن هنا فإن التصورات البلاغية العربية لم تستطع تنمية نظرية محددة 
للأجناس الأدبية. ولم تقم بدورها في محاولة إثراء بعض هذه الآجناس 
بالكشف عن أشكالها وخواصها المتميزة وتحديد مقوماتها الجوهرية. ولم 
يكن ذلك ناجما عن ضعف وعي هؤلاء البلاغيين بالإنتاج الأدبي المبذول 
أمامهم فقد فرض نفسه عليهم في حالات كثيرة. ويكفي أن نتبين مثلا 
موقفهم من نظرية الصفاء اللغوي التي كانوا يسلمون بها ضمنيا ويخالفونها 
فعلياء فقد درج اللغويون على اعتبار المثل الأعلى في النقاء والصحة اللغوية 
يمتد زمنيا ومكانيا من الشعر الجاهلي حتى انتهاء عصر الاحتجاج في 
القرن الثاني الهجريء ومن أطراف البادية الموغلة في الصحراء العربية 
حتى تخوم الحواضر والمدن؛ كما اقتربت مصادر المادة اللغوية في الزمان 
والمكان فقدت مصداقيتهاء باستثناء القران الكريم الذي لا يأتيه الباطل. 
وجاء البلاغيون ليدخلوا في ممارساتهم تعديلات هامة على هذا النموذج: 
من أهمها أنهم كسروا قاعدة عصور الاستشهاد اللغوي المعروفة؛ وأغفلوا 
أو كادوا عصور الشعر الجاهلي والإسلامي وجزءا كبيرا من الأموي. وأبرزوا 
بشكل لافت كوكبة الشعراء العباسيين الثلاثة: أبو تمام والبحتري والمتنبي.- 
وهي التي تصدرت خارطة الإبداع كما سنشير إلى ذلك فيما بعد-لكن ظل 
هذا الانفصام الذي نتحدث عنه قائما بين التصورات البلاغية ومعطيات 
التطور الشعري والآدبي؛ فهو مجهول لا يشار إليه. حيث يتم اختيار الشواهد 
على أساس المزاج الفردي للكاتب البلاغيء لا طبقا لمقتضيات النظرية التي 
تميز بين مستويات وعصور الإبداع المختلفة. فالفكرة البلاغية متعالية 
متأبية صورية:؛ تنحدر من عالم مثالي؛ يند عن التجسدات الحيوية للابداع 
المحدد. سواء كان ذلك بالنسبة إلى النص الذي لم ينظر إليه مطلقا باعتباره 
وحدة كلية ؛ إذ لم يرد في البلاغة العربية كلها تحليل قصيدة شعرية كاملة 
إلا في حالة واحدة هي الاستثناء المؤكد للقاعدة: وهي قصيدة المتنبي التي 
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حللها حازم القرطاجني وسنشير إليها فيما بعد . ولم تعامل القصيدة كوحدة 
غنائية تتحدد بأشكال وأنماط مختلفة؛ كما نرى في قصيدة الغزليين 
العذريين مثلا واختلافها عن النماذج السابقة عليها. وقصيدة بعض كبار 
العباسيين التي تتخذ شكلا سرديات مثل أبي نواس وابن الرومي وما تتضمنه 
من خواص كلية تستحق الالتفات لمغايرتها النوعية للمألوف. ولا يمكن أن 
يتجسد نظام الأشكال البلاغية في هذه التنويعات الغنائية بنفس الأنماط 
والكثافة والإيقاع الذي كان يتجلى في الأنساق الشعرية الجاهلية مثلا . كما 
أن الكتابة النثرية قد تعددت أنماطها من رسائل وكتابات تاريخية وفلسفية 
وصوفية ومقامات وأشكال عديدة من سرديات القص توضع كلها في مجال 
النثر دون أية محاولة لاستيضاح المعالم المائزة لها. فلا نجد أن أي أثر لهذا 
التعدد النوعي في كتب البلاغة التي تتعامل مع مفاهيم مجردة عن التشبيه 
والمجاز والمعاني والبديع دون محاولة الربط بين أنماط التعبيرات وطبيعة 
التشكلات المختلفة لأنماط القصائد والكتابات في العصور والاتجاهات 
المتباينة. وإذا كان هذا التعالي المعياري قاسما مشتركا بين البلاغات القديمة 
فإن السمة التي لازمته فى البلاغة العرييشومى تجاهل قوارق الأجناس 
الآنية قن جداتها اكثن إمعانا شن الصورية وعبر القاريحية. 

ومع أن البلاغة العربية قد استمدت كثيرا من مفاهيمها من تراث المعلم 
الأولى؛ كما يتجلى في كتابي الخطابة والشعرء فإنها قد تجاهلت أهم 
مبادئه التي كان من الممكن أن تعدل من هذا المنظور. وليس هنا مجال 
استقصاء الحديث المقارن بين البلاغة العربية وأرسطوء فما يعنينا الآن 
إنما هو التخالف السلبي بينهماء ويكفي أن نورد مشهدا منه كان صالحاء لو 
أحسن فهمه واستيعابه. أن يغير جذريا من توجه النقد والبلاغة العربية, 
وذلك في قوله عن الأسلوب: «أما الأسلوب فمن أهم مزاياه ما يمكن أن 
يسمى بالوضوح. ويتبين ذلك من أن الكلام إذا لم يجعل المعنى واضحا فإنه 
لا يؤدي وظيفته الخاصة. كذلك ينبغي ألا يكون وضيعاء ولا فوق مكانة 
الموضوع؛ بل مناسبا له. فإن الأسلوب الشعري ربما لم يكن وضيعاء ولكنه 
ليس مناسبا للنثر. والأسماء والأفعال-أي كل أجزاء القول المناسبة هي التي 
تجعل الأسلوب واضحا. أما الأخرى التي تكلمنا عنها في فن الشعر (وهي 
المجازات) فإنها تسمو بالأسلوب وتزينه. ذلك لأن البعد عما هو معتاد من 
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شأنه أن يجعله أرفع قدرا. وفي هذا المجال يشعر الناس نحو الأسلوب بما 
يشعرون به نحو الغرباء والمواطنين. ولهذا ينبغي أن نضفي على لغتنا طابع 
الغرابة» لآن الناس تعجب بما هو بعيد» وما يثير الإعجاب يسر ويمتع. وضي 
الشعر كير من الأموخفكبي إلى هذا ..وقيه يكون ذلك مفاسبا: لأن 
الموضوعات والأشخاص الذين يتتاولهم الشعر خارجة عن المألوف. لكن 
أعفال هذه الطرق لا تكون فى النكرساسية إلا قي احواق قليلة لآن الموضوع 
أقل سموا. وحتى في الشعر إذا استعملت اللغة الأنيقة على لسان عبد أو 
صبي أو في موضوعات تافهة جدا فإنها لا تكون مناسبة. لأنه هاهنا أيضا 
يقوم التناسب السليم في الإيجاز والإطناب حسبما يقتضي الموضوع». (16- 
6). 

وهذا التحليل لاختلاف مستويات الأساليب باختلاف الأجناس الأدبية 
لم يجد كما نعرف صدى كافيا في البلاغة العربية التي أشارت أحيانا 
لفكرة المستويات الثلاث-الرفيع والمتوسط والأدنى-من غير ربطها بالأجناس» 
نا انها متموظيعة الوضوح وابدانيا ف ناب مقاقييها الأهاببية فح 
البيان لكنها عكست النظرية الأرسطية فطبقتها على الشعر الذي يتسم 
عنده بالغرابة والبعد عن المألوف نتيجة لطابعه المجازيء أما المجازات في 
البلاغة العربية فهي تقوم بوظيفة وحيدة هي «وضوح الدلالة» مما يتعارض 
مع مذاهب المبدعين الذين جنحوا إلى عدم المقاربة في التشبيه وفتنوا ببعد 
الاستعارة ولم يصبح الوضوح همهم الشعري. كما أن فكرة شرف المعنى قد 
انتقلت إلى المفاهيم البلاغية والنقدية؛ لكنه أصبح شرفا مطلقا غير نسبي 
كما نجده عند آرسطو الذي يربط نبل المعنى بالشخصية التي تعبر به في 
أدب موضوعي مخالف للغنائيات العربية السائدة. ومع ككرك البسونت التي 
تناولت مشكلة تفاضل الشعر والنثر في الأدبيات العربية فإنها لم تستطع 
يازرة نظرية متقيفية عن الأجناس للأسباتب العالية: 

أولا: يصب كلام أرسطو في تمييز الشعر وسموه على النثر في الربط 
بين مادة الفن ومستواه؛ إذ يرى أن موضوعات الشعر وشخوصه أرقى 
بطبيعتهم من نظيرتها في النثر. وهذه إحالة للفنون الإغريقية من شعر 
ملحمي ودرامي من ناحية؛ ونثر متباين من ناحية أخرىء. مما يختلف نوعيا 
عن فنوخ الكتاية العربية فى مادقا وتضهيقاتها : 
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ثانيا: يصطدم الاعتراف بتفوق الشعر على النثر في القيمة والمكانة 
الفنية الرفيعة بقضية أساسية في البلاغة العربية هي إعجاز القرآن الكريم 
وسموه على جميع أصناف القول ؛ مع أنه ليس شعرا وما ينبغي له. فتصنيفه 
باعتباره نثرا شكل مصادرة شلت حركة البحث البلاغي وأبطلت التصنيف 
الأرسطي مع بداهته وتوافقه مع طبيعة الإنتاج الأدبي الإثسساتن بعامة. ولم 
يستطع البلاغيون تخلصا من هذا المأزق أن يفردوا القرآن بقوانينه النمطية 
الخاصة. باعتباره جنسا مستقلا كما أشرنا من قبل؛ مما يتيح لهم فرصة 
معالجة بلاغة العرب شعرها ونثرهادون-حساسية أيديولوجية. 

ثالثا: أدى هذا الخلط بين الأجناس-من المنظور البلاغي-إلى تمييع 
الحدود الجمالية الفاصلة لأبنيتها المختلفة؛ وإلى عدم التمييز بين الوجه 
البلاغي ووظيفته المتحققة في السياق المختلفة نوعيا. فخلال دراستهم 
لقضايا البيان من تشبيه واستعارة وكناية ومجاز مرسلء بل وفي أبواب 
المعاني من فصل ووصل وتقديم وتأخير وغيرها لم يحاولوا الربط بين هذه 
الأشكال وأنماط القول مع أنها تمس صميم أبنيتها الجمالية الخاصة. فلم 
يهتدوا نتيجة لذلك للجذر الأساسي لتلاؤم أساليب القول مع قوانينه النوعية: 
وظل حوارهم في مجمله يعتمد على المواقف الخارجية مثل أهمية الشاعر 
أو الكاتب في الحياة السياسية والثقافية ومدى نفعية كل منهما. 

رابعا: يحدد أرسطو في هذا المشهد كما لاحظنا فكرة المناسبة المحورية 
في مفهوم الأسلوب. قلا يقصرها كما فعل معظم البلاغيين العرب على 
العلاقة بين السياق الخارجيء أي المقام: وبين القول؛ وقد سبقهم إلى ذلك 
أيضا البلاغيون الرومان. وإنه يجعل المناسبة تقوم بين مادة الكلام ذاتها 
وأسلوبه. أي بين الموضوعات وأشخاص المتكلمين من ناحية واستعمالاتهم 
اللفوية من ناحية أخرى. وينتهي من ذلك كما رأينا إلى تحديد أهم وظيفة 
للأسلوب النثري وهي الوضوح. وأهم سمة للأسلوب الشعري وهي الرفعة 
والسمو والبعى عن اكانوف إلى درج القرائة .وهنا حرقط الوظيدة بالحتين 
الأدبي. فإذا ما أغفل البلاغيون العرب هذه الفوارق النوعية: بل وعكسوهاء 
اضطربت لديهم السمات الوظيفية وتناقضت تجلياتها. 

خامسا: ومع أن أصداء من فكرة المناسبة هذه قد تناهت للبلاغيين 
العرب وحاولوا استثمارها مع ملاحظاتهم الخاصة؛ كما نرى بشكل مبكر 
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في حديث الجاحظ الشهير عن تباين اللغات بين السوقي والعامي المبتذل 
والرفيع؛ إلا أنها لم تصب في نظرية التعبير الأدبي عندهم., لأنها تفضي 
إلى نتائج مخالفة لتصوراتهم القبلية في وحدة مقياس الفقهاء اللغوي 
والشعري. واعتبارهم الواقع اللغوي الحيوي المتعدد تدهورا للنموذج المثالي 
البدوي الذي ارتبط به الاستشهاد. مما حال دون الاعتراف بهذا الواقع 
كمنطلق خصب لتجدد المحاكاة اللغوية للحياة. 

ومع أن البلاغيين قد كسروا-كما قلنا من قبل-قاعدة وقف الاستشهاد 
عند فترة زمنية محددة: وكانوا أكثر احتفاء بمبدعي العصر العباسي الثاني, 
(68-11) إلا أن هذا النموذج المثالي ظل مسيطرا في اعتبار إنتاج العصور 
الأولى الذروة التي لا يبلغها اللاحقون والقاعدة التي يقاسون عليها. دون 
اعتبار لمبدأ المناسبة الذي يرتبط بفكرة النسبية في أصول اللغة وفن الشعر 
معا. ا 

ولا جدوى من إيراد نصوص كثيرة تؤكد هذا المنظور الماضوي المتواتر 
للبلاغة العربية باعتباره قاعدتها المعيارية. وهذا عبد القاهر يقول صراحة: 
معلوم أن سبيل الكلام سبيل ما يدخله التفاضلء وأن للتفاضل فيه غايات 
ينأى بعضها عن بعض . ومنازل يعلو بعضها بعضا . وأن علم ذلك علم يخص 
أهله. وأن الأصل والقدوة فيه العرب. ومن عداهم تبع لهم وقاصر فيه 
عنهم. وأنه لا يجوز أن يدعي للمتأخرين من الخطباء والبلغاء عن زمان 
النبي صلى الله عليه وسلم الذي نزل فيه الوحي؛ وكان فيه التحديء أنهم 
زادوا على أولتك الأولين؛ أو كملوا في علم البلاغة أو تعاطيها لما لم يكملوا 
له. وكيف ونحن نراهم يجهلون عنهم أنفسهم ويبرأون من دعوى المداناة 
معهم. فضلا عن الزيادة عليهم. هذا خالد بن صفوان يقول: كيف نجاريهم 
وإنما نحكيهم: أم كيف نسابقهم وإنما نجري على ما سبق إلينا من أعراقهم. 
(انظر ثلاث رسائل ص 108/107). ومن المفارقة الطريفة أن عبد القاهر 
الذي يقرر هذا المبدأ السلفي نظريا بشكل قاطع يستشهد في كتابه «أسرار 
البلاغة» بمجموعة من الشعراء على رأسهم ابن المعتز يليه البحتري ثم 
المتتبي وأبو تمام وأبو نواس. ولم يستشهد بأي شاعر جاهلي أو من صدر 
الإسلام. وهو في ذلك لا يختلف كثيرا عن بقية البلاغيين. فالترتيب عند 
«ابن سنان الخفاجي» في «سر الفصاحة» هو: أبو تمام ثم المتنبي والبحتري 
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وامرؤ القيس والمعري. وعند «حازم القرطاجني» يتربع المتنبي في كتابه 
«منهاج البلغاء» على الذروة يليه أبو تمام وابن الرومي. وعند تحليل الباحثين 
لجداول الاستشهاد في هذه الكتب الثلاثة يجدون أن أبا تمام يظفر بنصيب 
الأسد في متوسطها ؛ إذ يتم ذكر أشعاره ١26‏ مرة؛ يليه المتنبي ١22‏ مرة: ثم 
البحتري 97 مرة ثم الفرزدق بعد مسافة فاصلة طويلة إذ يذكر 28 مرة 
فقط. .)69-1١(‏ ومعنى هذا أن الممارسة البلاغية لفنون القول كانت تجعلهم 
يعدلون عن هذا المنظور اللغوي دون أن يدركوا التناقض بين المبادئ المعلنة 
والتطبيق الفعلي لها. لكنهم في جميع الحالات يرتكزون على أساس معياري 
منطقي صارم. فهم يفردون أبوابا لما يسمونه «الخطأ في المعنى» يعدون 
فيها مآخذهم على الشعراء؛ ومعظمها قابل للتأويل والتخريج بمراعاة طبيعة 
التعبير الآدبي. فنجد «قدامة بن جعفر» مثلا يرى من أشنع حالات التناقض 
ما يقول الشاعر عبد الرحمن القس في سلامة: 

قإضى ]ةجاوت جو مها 

يُزالبنفس قبلنذاك فأقبر 

«لأنه جمع بين قبل وبعد... وهذا شبيه بقول القائل: إذا انكسرت الجرة 
انكسرالكوز قبلها». (10- 198) ولو كان الكوز يحب الجرة ويتعشقها ولا 
يتصور الحياة بدونها لسبقها إلى الإنكسار وهي تنكسر كما يسبق القس 
سلامة بعد أن تموت. ففي منطق الحياة النثري المألوف لا ينبغي الجمع بين 
قبل وبعد. لكن منطق الشعر وتخييله واحتدامه لا يمكن أن يتولد إلا من 
هذا الجمع على وجه الخصوص. وهذا ما لا تتسع له مفاهيم قدامة 
الأرسطية. ويتبعه بقية البلاغيين؛ فيورد «أبو هلال العسكري» نفس المثال 
ويعلق عليه بقوله: «وهذا شبيه بقول قائل لو فال: إذا دخل زيد الدار دخل 
عمرو قبله. وهذا المحال الممتنع الذي لا يجوز كونه». (96-13). ونالاحظ أن 
لغة البلاغي تستحيل إلى درجة هابطة من الضعف والركاكة عندما تتماس 
مع المنطق الجاف وتسوي بين الجمل النثرية الافتراضية والكلام الشعري 
الحقيقي. 

ويرى قدامة أيضا من قبيل التناقض المكروه قول ابن هرمة: 

تراهإذا ماأبصرالضيف كلبه 
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«فإن هذا الشاعر أقنى الكلب الكلام في قوله يكلمه؛ ثم أعدمه إياه 
عند قوله وهو أعجم. من غير أن يزيد في القول ما يدل على أن ما ذكره 
إنما أجراه على طريق الاستعارة». (199-13). ولم يستطع قدامة أن يتذوق 
المفارقة المحببة في هذه الصياغة الشعرية البسيطة لأنه ربط تفكيره باليات 
المنطق الأرسطي بشكل مباشرء دون أن ينتبه لدور المحاكاة والتخييل والإغراب 
في فلسفة الفن عند المعلم الأول؛ وغلبت عليه النزعة المعيارية في تبسيط 
القول وتجريم الشعر والولع بالأحكام التقيمية القاطعة. أما العسكري فإنه 
يذهب إلى أبعد من ذلك في تخطئة المعاني الشعرية ومحاكمتها بالمعيارية 
المنطقية النثرية عندما يقول مثلا: «ومن المعيب قول عمر بن أبي ربيعة: 

آأومتبكفيهامننالهودج 

لولاك فيناالعاملمأحجج 
أنتإلى مكةأخرجتني 
حبا ولولا أتت لمأخ رحج 

إذ لا ينبىّ الإيماء عن هذه المعاني كلها». (114-13). وينسى أنه كبلاغي 
كثيرا ما يتكلم عن فكرة المقام ولسان الحالء؛ مما يسمح بالتوافق الجيد بين 
الإيماء ولإشارات الشعرية في العبارة الغزلية الجميلة. 

وتستولي فكرة المعيار التعقيدي على البلاغيين. فنجد ابن طباطبا العلوي 
يتخذها عنوانا لكتابه «عيار الشعر» ونقرأ فيه مثلا هذا المشهد المفعم 
بالأوامر والنواحي البلاغية: «ينبغي للشاعر في عصرنا أن لا يظهر شعره 
إلا بعد ثقته في جودته وحسنه وسلامته من العيوب التي نبه عليها. وأمر 
بالتحرز منها. ونهى عن استعمال نظائرها. ولا يضع في نفسه أن الشعر 
موضع اضطرار وأنه يسلك سبيل من كان قبله. ويحتج بالآبيات التي عيبت 
على قائلها . فليس يقتدي بالمسيء وإنما الاقتداء بالمحسن.. واعلم أن العرب 
أودعت أشعارها من الأوصاقا والتشبيهات والحكم ما أحاطت به معرفتهاء 
وأدركه عيانها. ومرت به تجاربها... فإذا اتفق لك في أشعارهم التي يحتج 
بها تشبيه لا تتلقاه بقبولء فابحث عنه ونقر عن معناه فإنك لا تعدم أن تجد 
تحته خبيئة إذا أثرتها عرفت فضل القوم بهاء فتسلك في ذلك منهاجهم 
وتحتذى على مثالهم». (6- 14). 

ويتضح أن فكرة المعيار التي كانت طاغية في الشرق والغرب إبان العصور 
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الكلاسيكية كانت تعوقهم عن الاعتراف بحق الشعراء المتأخرين في الصدور 
عن تجاربهم الخاصة التي تميزهم عمن سبقهم ؛ إذ أن عليهم الاحتذاء 
الدقيق والاقتداء المطلق. مهما تغيرت الظروف والملابسات. فهم مقيدون 
بالقواعد والأوامر والنواهي في الأدب مثلما هم مقيدون فيها في بقية 
أنشطة الحياة الفكرية والسياسية والثقافية. 

وعلى هذا فإن النزوع المعياري للبلاغة القديمة ليس ظاهرة يلتمس 
الدليل عليها؛ إذ أنها في صلب التصور الجوهري للبلاغة ولمنظومة العلوم 
الحافة بها. وقد حدد السكاكي في بلورته التعريفية القاطعة لعلمي المعاني 
والبيان خلاصة هذا التصور في قوله: «اعلم أن علم المعاني هو تتبع خواص 
تركيب الكلام في الإفادة. وما يتصل بها من الامتتصنان وقوره المتحكرة 
بالوقوف عليها عن الخطأً في تطبيق الكلام على ما يقتضي الحال ذكره... 
وأما علم البيان فهو معرفة إيراد المعنى الواحد ف طرق محتاقة ,بالزيادة 
في وضوح الدلالة عليه وبالنقصان. ليحترز بالوقوف على ذلك من الخطأً 
في مطابقة الكلام لتمام المراد منه». (161-3). 

والخطأ الذي تسعى البلاغة إلى تفاديه هو الخطأ العقلي المنطقي. 
ولهذا فإن السكاكي يجعل المنطق والاستدلال لاحقا لها. ولا شأن لها بأنواع 
الخطأ الأخلاقي أو القصور الجمالي. بل إن أعلى رتب البلاغة كانت عند 
هؤلاء القدماء أن «يحتج للمذموم حتى يخرجه في معرض الممدوح: وللمحمود 
حتى يصوره في صورة المذموم». وهذه هي براعة الجدل الصوري الفارغ 
من المحتوى الإنساني لمنظومة القيم الرفيعة. ويضرب مثالا على هذه الرتبة 
العالية من البلاغة بقول أبي هلال العسكري: «وقد ذم عبد الملك بن صالح 
المشورة-وهى ممدوحة بكل لسان-فقال: ما استشرت أحدا إلا تكبر على 
وساهرت لوبوسفاعة المزة ووقاشى الذلة. ايك بالاتتيي اد فإن صنائحيه 
جليل في العيون؛ مهيب في الصدور. وإذا افتقرت إلى العقول حقرتك 
العيون. فتضعضع شأنكء. ورجفت بك أركانك. واستحقرك الصغير. 
وأستخف بك الكبير. وما عز سلطان لم يغنه عقله عن عقول وزرائه وآراء 
نصحائه». (53-13). وقد انتشر هذا المذهب البلاغي في تحسين القبيح 
وتقبيح الحسن حتى عد من تقاليد الكتابة والشعر. وأصبح المعيار الذي 
يحتكم إليه هو براعة الاحتجاج وقلب الحقائق. مما يجعل فن الكلام يعتمد 
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على تزويق المغالطة وطمس معالم القيم المتولدة من التجربة الإنسانية 
الحية. ونقد هذا المبدأ غير الأخلاقي يسير بمنطق القدماء أنفسهم وتراسل 
قيم الحق والخير والجمال عندهم: سواء كان ذلك فلسفيا أم أيديولوجيا. 
أما طبقا للمنظور العلمي الذي تتبناه بلاغة الخطاب الحديثة-سواء كانت 
بلاغة أدبية أم برهانية-فإن رصد الظواهر وتفسيرها.ء ومحاولة الوصول 
إلى الآبنية العقلية والفكرية التي تعتمدها. والوظائف الفنية المنوطة بها 
يتجاوز مجرد الحكم بالقيمة: لأنه يعمد إلى تحليل الواقع والكشف عن 
مراتبه ومكوناته؛ ودرجة تفاعله الخصب مع السياقات الثقافية والإنسانية 
التي يندرج فيها. 

ويلاحظ بعض العلماء المعاصرين مع ذلك أن البلاغة القيمة كانت 
مستوفية للشروط العلمية «فيرى جيراد . 7 ,لنهمنن6» أنها أجدر العلوم 
حينئن بأن يطلق عليها مصطلح «العلم». ويرى «تمام حسان» أنه إذا كانت 
خواص العلم المضبوط تتمثل في الموضوعية والشمول والتماسك والاقتصاد 
غإن كل ذلك يتجلى فيها . )316-١(‏ . غير أن الأمر الحاسم في ذلك هو مفهوم 
العلم ذاته. فإذا كانت كما رأينا قد خلطت الأجناس الأدبية ولم تحدد 
مستويات البحث. واعتمدت على المثال أو الشاهد. مما لا يمكن اعتباره 
استقراء ناقصا بأي حال. وكان تماسكها عقليا منطقيا مسبقا لا تجريبيا 
منبثقاء وحتميتها مثالية متعالية على الزمان والمكان واقتصادها مطعونا 
فيه للإسراف في التقسيمات المتداخلة؛ فإنها تجافي روح العلم بالمنظور 
الحديث. 

وكما أشرنا من قبل فإن التماس تحقق المفاهيم العلمية الجديدة ضفي 
التجليات القديمة خطأ فادح منهجياء لآنها مرتبطة بالبنية المعرفية ذاتها . 
وقد أدرك هؤلاء الباحثون أنفسهم ذلك على التوالي عندما يثبت أحدهم 
أنه «أمكن للبلاغة العربية أن ترصد الكثير من الظواهر الأسلوبية المرتبطة 
بالمعنى الطبيعي. ولكن البلاغيين لم يحللوا هذا الارتباط. ولم يكشفوا عن 
القاسم الطبيعي المشترك بين هذه الظواهر على نحو ما نفعله الآن. ولكننا- 
لإنصافهم-ينبغي أن نقرر أن هذا الكشف لم يصبح ممكنا إلا مع تقدم 
الدراسات الجمالية والنفسية والسيمائية بعامة» واللفوية بخاصة. -١(‏ 323). 

وليست القضية المحورية هي إنصاف البلاغيين القدماء. فأقوالهم تكاد 
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ترقى في نظر عامة الدارسين لدينا إلى مرتبة القداسة. ولكن المشكلة 
الجوهرية هى إنصاف أنفسنا فى هذا العصر. والإنصات إلى إيقاعه 
الصحيح ف البحوث والعشوفالطلمية الطررسية والاتسانيةبوما وصيدة 
القدماء. واجتهدوا في تعريفه وتصنيفه لم يكن من قبيل الظواهر بالمفهوم 
العلمي؛ وإنما هي قواعد ومعايير جعلوها قوالب للتجارب اللغوية والأدبية. 
وهي لا تتجلى في إطارها الطبيعي. وهي النصوص الكاملة-وإنما في الجمل 
والعبارات المنتزعة من سياقها. دون مراعاة للروابط التي تجمع بينهاء أو 
الأنساق التى تنتظمها . 

إن انتقال البلاغة من المعيارية إلى الوصفية: ومن القاعدة إلى الظاهرة؛ 
لا يتبع النموذج العلمي المعترف به في الدراسات الإنسانية كلها فحسب. 
وإنما يتبع أيضا نوعا من الضرورة المعرفية التي تتسق مع طبيعة التحول 
الحضاري في العصر الحديث. فمنذ الثورة الرومانتيكية في القرن التاسع 
عشر في الغرب. ووصولها إلينا في النصف الأول من هذا القرن» أصبحت 
القواعد التي كانت تتحكم في الأدب وأنظمته هدفا مستمرا ينقضه المبدعون 
ويجربون بدلا منه إمكاناتهم الخلاقة في ابتكار أنظمتهم الجديدة. لم يعد 
بوسع أحد أن يفرض علينا قانونا يعتمد على أيديولوجية طبقية أو تاريخية 
تنتمي إلى أية سلطة خارجية. أصبح المبدعون هم المشروعون لمبادئهم 
المجريون لقوانينهم وأنماطهم. وكان حتما على البلاغة المعيارية أن تحتضر 
حينئذ. فبعد أن ازدهرت البلاغة الكلاسيكية ابتداء من القرن السابع 
عشر أخذت تتضاءل حتى كادت أن تختفي في بداية العصر الرومانتيكي, 
بالرغم من مستوى التحليل والتصنيف الذي أدركته على يد أعلامها-.خاصة 
في فرنسا-من أمثال «فونتانييه» و«دومارشيه». ممن تميزت أعمالهم 
بالملاحظة الحادة: والصياغة الدقيقة؛ ووفرة الأمثلة المدروسة؛ وجودة التحليل 
اللغوي لكل وجه بلاغي على حدة. مما يجعل التساؤل عن أسباب موتها 
أكثر إثارة وحيوية. ويرى الباحثون أن تغيير الاتجاهات في تاريخ العلوم- 
وعلى وجه الخصوص في حالة البلاغة-لا يتحدد بمجرد وجود الشروط 
الداخلية لدرجة النضج أو الخصوبة فيها . خفي جذر جميع البحوث البلاغية 
الخاصة هناك بعض المبادئ العامة التي لا ينتمي الحوار حولها إلى مجال 
البلاغة: بل يتصل بالإطار الأيديولوجي. وعندما يحدث هناك تحول جذري 
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في المناخ الأيديولوجيء وفي مجموعة القيم والمبادئّ العامة المعتد بهاء غإن 
نوعية الملاحظات والمباحث والشروح التفصيلية تفقد أهميتها ووجاهتها. 
إذ سرعان ما تزول في نفس الوفت الذي تزول فيه المبادئ التي تتضمنها . 
وما حدث في مجال البلاغة بالضبط أو قطيعة من هذا النوع؛ تم التمهيد 
لها في القرن الثامن عشر وأعطت نتائجها في القرن التالي. 

ولعل السبب البعيد لهذا التحول هو ظهور البرجوازية وقيمها 
الأيديولوجية الجديدة. وما يعنينا في هذا الصدد هو أن تلك القطيعة 
تمثلت في تجاوز نوع من رؤية العالم كان يعتمد على قيم مطلقة وعالمية. 
والمثال البليغ لذلك هو فقدان المسيحية لهيبتها العظمىء لتحل محلها رؤية 
أخرى للعالم ترفض أن تولى مكانا بارزا لجميع القيم المطلقة. لتعترف 
وترحب بحقيقة جديدة هي الواقع الفردي للانسان: لا على أنه مجرد مثل 
ناقص للقاعدة العامة المطلقة. وبهذا فإن الأساس الأيديولوجي الذي لم 
يلبث فجأة أن تكشف عن ضعفه قد جعل المبنى كله يهتز. وأصبحت البلاغة 
محصورة تقريبا في تلك الفترة في نظرية الأشكال البلاغية. وكان لهذه 
الأظرية جافيان: الحدهها العريدن يتصل بالوقائع اللغوية الخاضعة 
للملاحظة. وآخر بلاغي يدخل في نظام متماسك يحدد خصائص رؤية 
معينة للعالم. وبهذا الاعتبار الأخير فإن الشكل-ومعه البلاغة كلها-قد سقط 
في نظر صناع الأيديولوجية الجديدة. غفي جميع مراحل التراث البلاغي- 
ابتداء من اليونان والرومان إلى الكلاسيكية الجديدة-كان الشكل يعد تابعا 
ومضافا وزينة. بغض النظر عن مدى التقدير لهذه الزينة. كما أنه انحراف 
عن أصل أو قاعدة. وبهذا المفهوم تصبح البلاغة ذات القاعدة الواحدة 
المطلقة وقد فقدت مكانها في عالم يجعل من تعدد القواعد ونسبيتها 
قاعدته الجديدة. وعندئن تفقد الملاحظات التى قامت على أساسها ما 
تمتعت به من مصدافية. ١‏ 

وعندما نقتصر فحسب على ملاحظة التطور الداخلي للبلاغة في الثقافة 
الغربية؛ مع الفوارق الجوهرية التي تفصلها عن ثقافتناء نجد أن البلاغة 
تختفي بفضل عاملين رئيسيين متصلين قيما بينها بالرغم من استقلالهما 
الظاهري: 

أولا: إلغاء الامتياز المنوط ببعض الأشكال اللفوية لتفضيلها على البعض 
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الآخر. فالشكل لا يمكن تعريفه-كما سنوضح في حينه-إلا باعتباره انحرافا؛ 
انحرافا في الدال؛ فهو طريقة للتعبير غير المباشر أو غير المألوف. أو 
انحرافا في المدلول ؛المشاع رفي مقابل الأفكار. لكن تقبل الأشكال باعتبارها 
انحرافا يتطلب أن نعتقد في وجود القاعدة؛ في مثال عام ومطلق. وفي 
عالم «غربي» بدون إله؛ يتعين على كل فرد أن يبني قاعدته الخاصة:؛ قلا 
يعود هناك مكان للاعتداد بانحراف التعبير. فالمساواة تسود بين الجمل 
مثلما تسود بين الأغراد . وقد كان «فيكتور هوجو ,0هداةة» زعيم الرومانتيكيين 
يستحضر ذلك عندما أعلن الحرب على البلاغة باسم المساواة قائلا: 

دلا مجال بعد الآن لكلمات ترقد في حضنها 

أفكار التحليق الصافي المفعم بالزرقة. 

فأنا أعلن أن الكلمات متساوية وحرة ورشيدة». (164-69). وهنا تعبر 
البلاغة من ضحايا الثورة الفرنسية التي لا تلبث أن تمنح-بمفارقة واضحة- 
حياة جديدة وبعثا آخر لنوع مختلف من البلاغة العلمية. 

ثانيا: حلول النزعة التجريبية محل الاتجاه العقلاني المنطقي في تكوين 
الفروض المتعلقة بالبحث التاريخى. وهنا نجد أن البلاغة التى كانت توصف 
أيضا بأنها عامة وعقلية تشارك النحو الفلسفي في مصيره. فهذا النحو 
العام يهدف إلى إقامة نموذج وحيد هو البقية الغزلية للقة. مظلها أن البلاغة 
التي لم يكن هدفها «توقيتيا» بمقدار ما كان «لا زمنيا» تحاول إقامة نظام 
إجراءات التعبير في كل العصور وجميع اللغات. وكلتا الحركتين من رفض 
ثنائية القاعدة والانحراف. وإحلال التاريخ محل البناء غير الزمني لهما 
مصدر واحد من السهل إدراكه؛ وهو اختفاء القيم المطلقة والمتجاوزة التي 
تقاس عليها أو تنحصر فيها الوقائع الخاصة؛. أي اختفاء المعيار وحلول 
الوصف محله. 

كان «شليجيل» يقول عن الشعر الرومانتيكي «لقد أصبح خطابا جمهورياء 
خطابا له قانونه الخاص وأهدافه المستقلة. حيث تتمتع كل أجزائه بوضعها 
في المواطنة الحرة وحقها في أن تتفق فيما بينها». (69-/25). أي أن نظرية 
الفن تعكس التطور السياسي الديمقراطي للمجتمع. فليس بوسعها أن 
تعيش خارج الزمان والمكان» حتى وإن توهمت ذلك أحيانا . وليس هناك علم 
غرق في هذا الوهم المطلق مثل البلاغة القديمة التي تصورت خلود قوانينها 
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وأبدية علاقاتها. مما يجعل من اللازم أن تنمو بدلا منها اتجاهات نقدية 
تكرس الحرية وتعترف بالتجريب. حيث تنتعش حينئن البحوث الأسلوبية 
التي تتناول الفروق الفردية والملامح الخاصة لكل منتج أدبي. قبل أن يعود 
الفكر الجمالي ليندرج باتساق مع منظومة العلوم اللغوية والإنسانية. ويتبين 
أن بوسعه إعادة النظر في أقدم علومه ليتكيف مع منطق العلم الحديث, 
ويتخلص من الأحكام السابقة والمبادئ المفروضة من الخارج؛ حيث يصبح 
الوصف التفصيلي والتصنيف النوعي والكشف الدؤوب عن الوظائف 
المتحققة بالفعل في النصوص الإبداعية: والالتفات إلى المستويات المختلفة 
للقول؛ مع الإفادة من جميع إنجازات العلوم المجاورة. حيث يصبح كل ذلك 
هو المقياس المتجدد للقوانين المنبثقة من النصوص والمفتوحة على متغيراتها . 

إن هذا الإدراك الواضح المنظم للجهد البلاغي الحديث لا ينبغي مطلقا 
أن يختلط بالرغبة الوهمية في إحياء البلاغة القديمة. فلم يعد هذا ممكنا 
في ظل معطيات التطور العلمي والحضاري. وكلما عمدنا إلى البناء في 
الفضاء القديم اندثرت معالمها السابقة؛ فالمكان لا يتسع لهذين النمطين 
المتخالفين معماريا . وهناك درس هام علينا أن نعيه من حركة العلم الحديث. 
وهو يتعلق بالطابع الذاتي الحتمي لكل أنواع المعرفة الكيفية؛ مما يجعل 
المعرفة الكمية ضرورية. وعلى أساس«أن المعرفة الموضوعية المباشرة كيفية 
غالباء فهي تعتبر إذن مغلوطة؛ إذ تقدم خطأ يجب تصحيحه . وهى تشحن 
الموضوع بانطباعات ذاتية حتما. وبالتالي لا مناص من تحرير المعرفة 
الموضوعية من هذه الانطباعات. إن المعرفة المباشرة هي ذاتية من أساسهاء 
فهي إذ تتخذ الواقع حيزا لها إنما تقدم يقينيات مسبقة تعوق المعرفة 
الموضوعية أكثر مما تخدمها. هذا هو الاستنتاج الفلسفي الذي يمكن 
استخلاصه من تاريخ العلوم. وإننا قد نخدع فيما لو ظننا أن معرفة كمية 
محدودة تنجو مبدثئيا من مخاطر المعرفة الكيفية. وبما أن الموضوع العلمي 
هو من بعض جوانبه موضوع جديد, قإننا ندرك قورا سبب التردي الحاصل 
على مستوى التحديدات الأولية. فحتى تتمكن ظاهرة جديدة من إبراز 
المتغير المناسب لابد من دراسات كمية طويلة. (169-18). 

ومعنى هذا أننا يجب أن لا نكتفي باستبعاد المعيار المسبق من الوصف 
البلاغي للنصوص. بل لا بد لهذا الوصفء كي يكون علمياء أن لا يصبح 
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مباشرا كيفيا. وأن يعتمد على جملة من الوقائع والبحوث الكمية الأسلوبية 
الممهدة له. قبل أن يصبح من حقه الزعم بإمكانية رصد عدد من الاتجاهات 
والقوانين الماثلة في تقنيات ووظائف التعبير الأدبي. 

إن موضوع العلم ليس هو الواقع باعتباره كذلك. وعلى هذا فإن الأعمال 
الأدبية في ذاتها ليست موضوع الدراسة الأدبية؛ كما أن الأجسام في ذاتها 
ليست موضوع علم الطبيعة أو الكيمياء أو الجبر. بل إن موضوع العلم يمكن 
فحسب أن يتكون ؛ فهو يقوم على مقولات مجددة يسمح بتحديدها هذا 
المنظور أو ذاك في الموضوع الواقعي وفي القوانين التي تنجم عن ملاحظته. 

فالخطاب العلمي لابد له أن يأخذ في اعتباره الوقائع الملاحظة؛ لكن 
هدفه ليس وصف هذه الوقائع في ذاتها. بل اكتشاف نظمها وعلاقاتها 
والقانون الذي يحدد نسبيا عوامل متغيراتها . ودراسة الأدب» التي قد تسمى 
كما أشرنا من قبل الشعرية أو البلاغة الجديدة. سوف لا يكون هدفها هو 
الأعمال الأدبية في ذاتهاء وإنما الإجراءات التي تجعلها كذلك. فهذا هو 
الاختيار الجوهري الذي يضع الخطاب في منظورة العلمي. 

وهنا يشير الباحثون في الأدب إلى أمرين على درجة كبيرة من الأهمية 
؛ نظرا لخطأً الفكرة الشائعة عنهما. أولهما يتعلق بالتقنيين الذين يظنون 
أن العلم قد بدأ بالرموز الرياضية والتحقيقات الكمية والاقتصاد في المجهود . 
دون أن يتبينوا أن هذه العناصر كانت في أفضل الأحوال أدوات للعلم. لكن 
الخطاب العلمي ليس بحاجة إليها كي يتكون. وإنما يتمثل العلم في اتخاذ 
موقف محدد تجاه الوقائع. 

أما الفكرة الخاطئة الأخرى فهي ما يظنه البعض من أن الحديث عن 
التجريد الضروري للعلم إنما هو تجديف قد يؤدي إلى إلغاء الفرادة الثمينة 
للعمل الفني. وينسون أن التفرد لا يمكن وصفه بالكلمات. وأننا نقع في 
قلب التجريد طلالما تقبلنا الكلام. ولا يوجد بديل عن استخدام المقولات 
المجردة. .وكل :ما هناك أنها قد 'تستعمل عن معرفة أو بدونها: 

إن الإشارة المتزامنة للعلم الذي تقع الشعرية في منظوره؛ وللدلالة من 
جانب آخرء تثير مشكلة تستحق الاهتمام. يقول «جاكو بسون» عنها: «إن ما 
يشغل علم اللغة الآن لهو المشكلات الدلالية في جميع مستويات اللغة. وإذا 
كان اللغوي يحاول وصف ما صنعت منه القصيدة: فإن دلالتها تظهر فحسب 
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باعتبارها جزءا متمما لكل تندرج فيه». وعلى عكس الجوانب الأخرى في 
علم اللغة فإن الدلالة ليست لها قواعد عالمية معترف بها حتى الآن؛ ومازالت 
إمكانياتها ذاتها محل جدل ونقاش. ونقاد الأدب الذين تكتسب شهادتهم 
أهمية في هذا الصدد يقعون بالنسبة لهذا الجدل في دائرة المترددين أو 
الممتنعين عن الحكم. فطبقا لهم عندما يتعلق الأمر بالمعنى فليس هناك حد 
فاصل بين الوصف والتأويل. وبالتالي بين العلم الذي ينجم عن الوصف. 
والنقد الذي يسفر عنه التأويل. ويلاحظون أن أية تسمية مباشرة للمعنى 
إنما هي ذاتية. مما يشرح الوفرة الغزيرة لكل التأويلات المختلفة للنص 
الواحد عبر القرون العديدة. فهل تسمح القراءة الشعرية التي يجريها 
علماء اللفة بتجاوز هذه المشكلات. بحيث يصبح بوسعهم أن يحملوا لنا 
شيئًا من اليقين العلمي في مشكلة المعنى5 (4/5-69). 

ومن ثم فإنه يتعين على الدارس البلاغي للخطاب أن يتبنى منهج 
اللسانيات الوصفية؛ ببعده الديناميكي المفتوح؛ محاولا تحديد الأشكال 
اللغوية المناسبة في النص. دون إغفال للمحيط الذي وردت فيه. وذلك 
للكشف عن الاطرادات الظاهرة ووصف حركتها. «فمحلل الخطاب يعتبير 
الكلمات والعبارات والجملء التي تظهر في المدونة النصية لخطاب ما 
دليلا على محاولة المنتج توصيل رسالة إلى المتلقي. مما يجعله يعنى على 
الخصوص ببحث كيفية وصول متلق ما إلى فهم الرسالة المقصودة من قبل 
المنتج في مناسبة معينة. وكيف أن متطلبات المتلقي المفترض تؤثر في 
تنظيم خطاب المنتج. وتتخذ هذه المقاربة الوظيفية التواصلية مجالا أوليا 
للبحث. وبالتالي تسعى إلى وصف الشكل اللغوي. ليس كموضوع ساكن؛ 
وإنما كوسيلة منظمة دينامية للتعبير عن الدلالة المقصودة». (24-42). 

ويصبح تحليل عمليات التلقي وتأآثيرها في تكوين النص مجالا لدراسة 
أقرب إلى ميدان العلم عندما يتم التمييز بين الوظيفة الأدبية من جانب؛ 
وحكم القيمة المطلق من جانب آخر. فالبلاغيون المحدثون يهدفون إلى 
تقديم النص باعتباره فضاء يبحث فيه عن شبكات التعلق متعددة الأبعاد. 
وهى شبكات مكونة من تطابقات؛ وعلاقات تركيبية واستبدالية تنشأ منها 
وبها أشكال بلاغية عديدة؛ تقود بدورها إلى إحداث تأثيرات سياقية معقدة. 
ويزيد من صعوبتها أن هذه التأثيرات السياقية للأشكال اللغوية سرعان ما 
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تنضم إليها تأثيرات ناجمة عن مستويات رمزية وسيميولوجية أخرى. 

ومع أننا حريصون على التمييز بعناية بين التأثيرات وأحكام القيمة؛ إلا 
أنه من البديهي أن كل نص يثير قدرا من التقييم. لكن هذا التقييم يعد 
«مما وراء الأسلوب». وهو تال لعمليات التعرف على التأثير الجمالي 
والوظيفي للنص بتمامه. إذ أنه يفسح المجال لتدخل العوامل المتصلة بالملتقين 
أنفسهم. وحكم القيمة يتمثل في التعبير بشكل ظاهر أو ضمني عن مدى 
الرضى والارتياح الجمالي للوظيفة التي يقوم بها النص أو الضيق بها 
والتبرم منها. فهو يفترض بالفعل سلما من القيم يصعب قياسه علميا حتى 
الآن, لآنه يرتبط بمتغيرات كثيرة ذات طابع نفسي واجتماعي وثقافي. 
ويمكن أن يكون خاضعا لتأثير أنظمة قيمية أخرى أخلاقية ودينية وسياسية- 
ماثلة لدى الفرد المتلقي شعوريا أو لا شعوريا. والدراسة المتعمقة للاستجابة 
الماثلة في حكم القيمة تنتمي إلى مستوى آخر من البحث الذي يتطلب 
منهجية وتصورات مختلفة عن تلك التي تقوم بتنميتها البلاغة والأسلوبية. 
(245-49) . 

على أننا ينبغي أن نتذكر من ناحية أخرى ما يقوله لنا «بيريلمان»- 
صاحب بلاغة البرهان-من أن التمييز المألوف في فلسفة القرن العشرين 
بين أحكام الواقع-وهى التي تخضع للتوصيف العلمي-وأحكام القيمة؛ وهى 
التي تكن خلف الاتجاهات المعيارية. يطبع عمل من يعترفون بالآهمية القصوى 
للبحث العلمي. ويحاولون في الآن ذاته استنقاذ أعمالنا من التعسف 
واللامعقولية. ويرى أن هذا التمييز-على جدواهكان نتيجة لابستيمولوجيا 
مطلقة؛ تنحو إلى العزل الواضح لمظهرين من مظاهر النشاط الإنساني. 
وآنها لم خطفى بغايتها لسببين؛ أولهما قشل تكرين منطق لأنكام القيمة: 
وثانيهما صعوبة التعريف المرضي لكل من أحكام الواقع وأحكام القيمة. 
ومن ثم فهوى يرى أن هذا التمييز لا يمكن أن يكون مطلقاء لأنه يعتمد على 
درجات متنوعة من الكثافة والتداخل في معظم الآحيان. (771-61). ومعنى 
هذا أن الوصف-مهما تذرع بالعلمية والتصق بالواقع-لابد أن يصطبغ بشكل 
ماء ولو عن طريق اللغة التي يستخدمهاء بلون من الحكم. الأمر الذي 
يقتضي أن ننتبه إليه ونحاصره في أضيق دائرة ممكنة. 

بيد أن هناك مفهوما جديدا للتأويل يجعله مقاربا لروح العلم ويبعده 


بلاغه الخطاب 


حينئن عن المعيارية والأحكام المسبقة. وهو يتمثل في التركيز على الوحدة 
الوثيقة بين اللغة والفكر. باعتبار هذه الوحدة هي الفرض الذي تنطلق منه 
الألسنية وتصبح بفعله علما. ولأن هذه الوحدة موجودة فإن التجريد الذي 
يقوم به الباحث يجعل اللغة موضوعا للبحث. ولم يتمكن العلماء من التحقق 
من تصورات العالم في اللغات إلا عندما تخلصوا من الأحكام المسبقة 
التقليدية. فعن طريق تحليل الظاهرة التأويلية نجد أنفسنا في مواجهة 
الوظيفة الكلية للفعل اللفوي. و في انكشافها تمتلك الظاهرة التأويلية 
مدلولا كليا. على أن فعل الفهم والتفسير يرتبطان بشكل مميز بالنقل 
اللفوي ويتخطيانه في الآن ذاته. وما ينطبق على اللغة ينطبق كذلك على 
الفهم والتفسير أيضا. فلا يجب اعتبارهما كواقع يمكن دراسته تجريبياء 
ولكنهما يشتملان على ما يحتمل أن يكون موضوعاء وبهذا فإنهما يصبحان 
مجالا صالحا للتناول العلمي. (4-32). 

وأيا ما كان الأمر في قضية التأويل ومدى خضوعه للنماذج العلمية 
المعترف بهاء فإن بلاغة الخطاب الجديدة التي تتخذ النص موضوعا لها. 
وتقوم بإعادة تكوينه كي يصلح للتناول العلمي من منظور لغوي محدد. فإنها 
تقاربه بطريقة وصفية ديناميكية. عن طريق التصنيف وتحليل المستويات, 
وتفضل أحكام الواقع الوظيفي على الظواهر المتفاعلة الكلية. ثم تعزل 
التأثيرات الجمالية الناجمة عن العوامل المحددة في النص عن أحكام القيمة 
المتصلة بالأبنية الثقافية للمتلقي؛ دون أق تقيم عملها على منظومات فلسفية 
مسبقة سوى منظومة العلم ذاته. وحينئن تستخلصها من الوقائع الأسلوبية 
ومن الظواهر التعبيرية الخاضعة للتعديل وتبدل التأثير بين الأنظمة المفتوحة, 
وبهذا فقط تستطيع الحفاظ منهجيا على نسبها العلمي الصحيح. 
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الأشكال الملاغية 


بسنية الشكل البلا في 

مفهوم الشكل: 

تعمد الإجراءات التى تتخذها بلاغة الخطاب 
ويتبتاها هلم القضي إلى اديه المصطلحات المتداولة 
في التحليل. مع الإشارة إلى علاقتها بالملصطلحات 
السابقة. وذلك بغية التحديد الدقيق للموقف العلمى 
الحالي. وما يتمثل فيه من تغيرات متترطي: 
وإجرائية. لآن تقدم العلوم ينعكس جزئيا في تبدل 
المصطلحات. ومنن اتكأت البحوث الحديثة على 
مصطلح البنية (ءساءدت5) واكتشفت به التنظيم 
الداخلي للوحدات وطبيعة علاقاتها وتفاعلاتهاء 
مما لم يكن محددا من قبل» لم يعد من الممكن في 
الفكر الحديث التخلي عنه. على أن مفهوم البنية 
يقدم لنا في تحليل الخطاب عونا أساسيا لآمرين: 

أولهما: أنه يسعفنا فى التخلص من الارتباط 
بالوحوانة السركية كن العول: باعتيارها عمجلل 
العتاضر البلاقية: فلا يصبح تأملنا على المستوى 
البلاغي محكوما عليه بأن يقتصر على مستوى 
الكلمة والجملة. وإن تجاوزها فلا يتعدى الجملتين 
في غالب الأحوال؛ كما يحدث مثلا في مباحث 
الفصل والوصل والتقديم والتأخير التي تنحصر 
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في هذا الإطار. ولأن مفهوم البنية ذو طابع تجريدي فهو أكثر علمية وأشد 
قابلية للالتقاط على مستويات عديدة. تتدرج من الأبنية الصغرى إلى 
الكبرى حتى تصل إلى النص كله باعتباره بنية؛ ثم تتجاوز ذلك لتتسع 
لاعتبار هذه البنية مغلقة أو مفتوحة على غيرها من الأبنية في النظم 
الأخرى. وهذا الطابع المرن للبنية يجعل موضوع المعرفة العلمية للأدب 
متسقا مع بقية العلوم الإنسانية. 

وإذا كان عيب البلاغة التقليدية القاتل أن أفقها لم يتجاوز الوحدات 
الجزئية فإن ذلك قد انتهى بها إلى عدم القدرة على تحليل الدلالة الفعلية 
لهذه الوحدات؛ إذ يتضح في ضوء المفاهيم الكلية الحالية: ابتداء من نظريات 
«الجشطالت» التي أصبح مسلما بها معرفياء إن وجود الوحدات وفاعليتها 
الوظيفية مرهون بموقعها من النصء ودرجة كثافته. ودورها في متتالياته. 
وأن اتساقها في منظومات عريضة تشمل رقعة النص وما يتعالق معه هو 
الذي يحدد كفاءتها التعبيرية والجمالية الخاصة. ولا يمكن استيعاب هذه 
الشبكة المتراتبة من التصورات دون استخدام مفهوم البنية في تحليل الأشكال 
البلاغية. 

ومن الطريف أننا قد نجد كلمة «البنية» مستخدمة في النقد القديم؛ 
لكن بالمفهوم المادي الحسي للعناصر التي يتكون منها العمل الأدبي وتدخل 
في بنائه؛ أما مفهوم النموذج التجريدي المرن لنظام الوحدات المفتوحة 
وعناصرها المتراتبة في الفعالية فلم يكن من الممكن إدراكه بشكل واع متبلور 
في هذه المراحل المتقدمة من المعرفة. فعندما نقرأ مثلا لدى قدامة بن 
جعفر هذه العبارة «إن بنية الشعر إنما هي في التسجيع والتقفيه. فكلما 
كان الشعر أكثر اشتمالا عليها كان أدخل له في باب الشعرء وأخرج له عن 
مذهب النثر. (10- 95). نجد أنفسنا حيال ملاحظة ذكية لافتة ترى أن مادة 
الشعر تنحصر في الجانب الإيقاعي الموسيقي المباشر المرتبط بالوزن 
والتقفيات الداخلية والخارجية ؛ مما يؤكد تطابق مفهومي الشعر والنظم 
عنده. وإن كان يفعل ذلك بطريقة معيارية صارمة؛ يضع بها ميزانا من 
الموسيقى الخارجية للشعر يغفل الجانب التخييلي الدلالي ويسقط الإيقاع 
تماما من مجال النثر. وإن كانت عبارة «كان أدخل له في باب الشعر» تشى 
بإدراك مستويات عديدة لهذه الشعرية. وما يعنينا الآن إنما هو التفاته إلى 
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كلمة «بنية» التي سيقدر لها أن تكون مرتكزا اصطلاحيا بعد قرون عديدة 
لفهم العمليات النقدية والشعرية البلاغية. 

الأمر الثاني الذي يجعل مصطلح البنية محوريا في التحليل البلاغي 
للخطاب هو أنه يكفل لنا الخروج من مأزق حقيقيء. لم تستطع البلاغة 
القديمة ولا الكلاسيكية المحدثة أن تتجاوزه. وهو اعتبار الأشكال زخرفا 
ززقة قساف إلى القول لتحسينه.فكرة الزرخرف اللضيق بالميارة لازمت 
مفاهيم الأشكال البلاغية حص الآنوتسن هتاف دوق مصضظله البقية 
التخلص نهائيا من شبهة الزينة اضافة. لآنه يشير إلى أصالة التنمودج 
التعبيري في إنتاج الدلالة الأدبية وانبثاقه من طبيعة التكوين الداخلي 
لوحداته مما يستحيل معه إزالته دون نقنض هذا التكوين ذاته. فهو بذلك 
يلغى المسافة الوهمية الفاصلة بين ما كان يعد تعبيرا أصليا مباشرا وما 
عن يدا شعريا مجملا له. فالشكل البلاغي (عدوةها'ءط: مدع 11) باعتباره 
بنية-يتخلق ابتداء هكذا دفعة واحدة ويتم تلقيه كذلك. ولا يمكن أداؤه 
بطريقة أخرى تحافظ على كينونته . وينبغي أن نتذكر في هذا السياق مبداً 
«جاكوبسون. 12100502,8» الشهير عن الوظيفة الشعرية؛ التي يؤثر البلاغيون 
الجرد ]زر يظلقوا عبها اسم الرطايكة الرالاقيةرخظارا التعدديا بمسكريات 
مختلفة في الشعر والنثر معا. وهى وظيفة ذات طبيعة بنيوية في جوهرها. 
إذ أنستكرت المبداً الأماننى المميع الابخزاءات الشعرية سجاه دن طو 
فكرة السادل كان مسكوى الآخراء«الكرن للقرق الاتعرى ,نيتنا تعد أنه 
في اللغة العادية, ذات الوظيفة الإشارية المباشرة؛ يقوم التعادل فقط بتنظيم 
عمليات اختيار الوحدات من بين المخزون الاستبدالي. فلا يطيع الوضع 
التركيس للقول اكثر سن يدا العجاور بين البحدات الختارة: لجد أنه.في 
اللغة الشعرية يفرض قائون التمائل وجوده. في سلسلة القول» ومرة أخرى 
يبدو التكرار التتظم لارتحد الك الصوقية امتعايلة كي الوزح ليس سوق منظهر 
خارجي لمبدأ التعادل. فإذا استخدمنا-بالإضافة إلى ذلك-مصطاح «ليفين. 
+5.1 1 التطبيقي عن «التزاوجات المنتظمة» في الشعرء ألفيناها لا تؤثر 
فحسب على السلسلة الصوتية: بل تتعدى ذلك إلى المستوى الدلالي: كما أن 
الاستعارة بمدئولها التخييلي الواسع تمثل هي الأخرى القطب الثاني لمرتكزات 
الألية الشعريةمما يجعل فكرة التوازيات الصوقية والتشاكلات الدلالية 
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هي التي تفسر علاقة الدوال بالمدلولات وشبكتها في القول الشعري. إذ أنه 
على العكس من اللغة الشعرية نجد اللفة الإشارية تقوم بالربط الآلي بين 
الصوت والمعنى بمجرد عملية تشفير عادية: دون خلق العلامات المثيرة 
للدلالة ودون تعليق المعنى على الصوت. مما يلفت انتباه المتلقي إلى الرسالة 
في حد ذاتها. وسنتعرض لامتدادات هذه المفاهيم في الفصول التالية. 
وحسبنا أن نؤكد الآن أن فكرة العنصر المضاف للقول الشعري غير مرضية؛ 
لأنها تصب في تصورات الزخرف والمحسنات البيانية والبديعية القديمة, 
مما يجعل تمثل الطابع البنيوي للغة باعتبارها نظاما من التركيب والاستبدال 
والتشاكل يلغي إمكانية تصور وجود وحدات إضافية ليست منبثقة من 
داخل القول ذاته. 

وكما أصر«جان كوهين [,ه006» على إبراز هذه الخواص في بنية اللغة 
الشعرية؛ فأنه قد برهن على أن الشاعر عندما يقوم باستخدام وحدات 
صوتية ليست لها قيمة خلافية-في الجناس مثلا-فإنه بذلك يفعل شينًا 
أعمق من مجرد إضافة عنصر ثانوي. إنه يركب إجراء فوق إجراء؛ ونظاما 
على نظام. وعمله هذا لا يمكن أن يكون بريئًا دون عاقبة؛ بل هو يجعلنا 
نشك في مبدأ شرطي أساس في اللغة وهو الارتكاز على القيم الخلافية 
للتمييز بين الآصوات عند أدائها لوظائفهاء فما يفضي بنا إلى تعديل مفهوم 
الوظيفة الصوتية ذاتها؛ لتتسع للمنطقة الشعرية الحرة. وبنفس الطريقة 
فإن الخواص الأيقونية للعبارة-كما يطلق عليها «بيرس لع,مع:زء2» أو 
السيميولوجية الرمزية طبقا لتسمية «سوسيير. ط,6ناووناة5» ليست فقاقدة 
الأهمية. بل إن الكلمة الشعرية يتجلى فيها نزوع فريد نحو تعديد وتكثيف 
إجراءات محاكاة الصوت للمعنى. وإدخال الشكل البلاغي في القول يؤدي 
نتيجة لذلك إلى استبعاد شفافية العلامة (عمعخ؟) اللغوية؛. هذه الشفافية 
الناجمة عن الربط الاعتباطي بين الدال والمدلول. حيث يصبح أي صوت 
قابلا لآداء أي معنى. فالعلامة اللغوية لا تصبح صافية شفافة ولا تقوم 
بدورها كمجرد علامة تامة إلا عندما تؤدي وظيفتها كبديل يمكن أن يمحى 
بسهولة؛: مما يقف على الطرف المضاد للعلامة الشعرية. واختيار الصورة 
في حالة الأشكال البلاغية رفض للوضوح المباشر المميز للعلامة اللغوية. 
الأمر الذي يجعلها تؤدى إلى مغامرة إنشاء قول أجوف. بمعنى أنه يشير 
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إلى ذاته. قبل أن يشير إلى العالم. (54-49) . 

راع ذلك كن الولالة بسنت مفطأة كايا باتوظيفة البااعية عر 
العلامة التي لا تعلم شيئا أولا تشير إلى شيء غير ذاتهاء فكرة متناقضة. 
ومهما كانت قيمة المحاولات المبذولة لإنشاء أدب أيقوني (عناوندمع1) يعتمد 
قحست غلى :استكماز الحواتت الصضوثية الضرفة: أو البصرية الحضة قن 
البلأقويق الجوه يتكركرن يانه بغر شح منجال الهس الكقيفي اليب 
في نطاق الموسيقى أو الفن التشكيلي. فالوظيفة الإشارية للغة لا يمكن 
للشافن أن ممضوهاء جل يعرف ذاكما ارج أن عضي الشعر يلةة غير 
شعرية. لكن لأنه لا يتلقى الدلالات إلا عن بعدء باعتبارها مرتبطة دائما 
بإنشاء العلامة. فإن لغة الكاتب لابد أن تضع وهما؛ أن تنتج ظلها ذاته. 
ضلغة الشعر ليست إشارية بمقدار ما هي شعرية. وهى شعرية كلما ابتعدت 
عن الإشارية. ومعنى ذلك أن الفن-كما هو معروف منذن فترة طويلة تسمح 
بالنسيا ضيعم بذانه هن منطقة تتجاون داكرة التمييز بين الحقيقة والكذب» 
فأن يوجد الشيء الذي يسميه الكاتب أو لا يوجد أمر لا أهمية له عنده. 
والنعبدة الأقيرة لهذا الاتحراف اللفرى البتيري للشعر أن الكلسة الشعرية 
تعن مويقيا بايا يها مكلا تراضليا؛ إذ انها يه لا عو توصي 
شيءه رسيا ادق ا فوسل مخرى ذاكينا +وومكن ازريقال نهنا تصن 
ينها وهذا التواصل الداخلى ليس شوق سيدا الشكل تفسسة: وعقدما 
ممكل بين كل سنسوف عن القول وخر ضرزرة التطايعات التدردة كان 
الشاعر يغلق خطابه على ذاته؛ هذا الإغلاق هو الذي يسمى عملا. (49- 
5. وإذا كان البلاغيون قد درجوا على القول بأن صور الخطاب وأشكاله 
هي العالم والضيغ التي يبتعك يها الخطاب بطريقة هاء هما كان يمكن أن 
يكون عليه اليسس الشاقع النسيظه فان روخ الناقة كين في هذا الرحن 
بالفارق الممكن بين اللغة الواقعية الماثلة في الشعرء واللغة الممكنة التي كان 
من المحتمل أن تسمشخدم يشكل شاكع وسيط: ويكفي أن نقيم هذا الفارق 
في الذهن كي نحدد مساحة أو غضاء الشكل البلاغي. على أن هذه المساحة 
ليست فارقة: بل إنيا تحتو هي كل قرصة على توغ ما من البلاقة أو 
الشعر. ويتمثل فن الكاتب في الطريقة التي يضع بها حدود تلك المساحة, 
وليست في التحليل الأخير سوى الجسد المنظور للأدب. وريما كان من 
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الممكن الاعتراض على ذلك بأن أسلوب الصورة لا يشكل جميع أنواع الأسلوب, 
ولا ينحصر فيه الشعر. وأن البلاغة تعرف بدورها ما تطلق عليه الأسلوب 
البسيط. لكن الواقع أنه أسلوب أقل تصنيعا . أو هو مصنع بطريقة أبسط. 
وأن له أشكاله المعهودة. مثله فى ذلك مثل الأساليب الغناتية والملحمية. 
والغيبة التامة للأشكال موجودة بطبيعة الحال لكن ضمن ما يطلق عليه 
الآن في البلاغة درجة الصفرء عندما تعرف العلامة بخلوها من أية علامة, 
مما يجعل قيمتها معروفة تماماء على ما شرحناه فيما سبق. 

ومع ذلك فإن وضع الشكل البلاغي؛ خاصة المجازء لم يكن دائما واضحا 
في قلب التقاليد البلاغية. فمع أنها ا الي 
البعيدة عن المعتاد والمألوف فإنها تعترف في الوقت ذاته بأن هناك من 
المجازات ما هو معروف ومألوف. وطبقا للعبارة التي أصبحت كلاسيكية 
فإن الأسواق تشهد في يوم واحد من المجازات والأشكال البلاغية ما لا 
تشهده أكاديميات اللغة والأدب في شهر كامل. فالشكل البلاغي المجازي 
ابتعاد عن المألوف في الاستعمال: ومع ذلك فهو داخل في قلب الاستعمال؛ 
وهنا تكمن المفارقة. 

وكان بعض البلاغيين في الكلاسيكية الجديدة يشعرون بهذا التناقض 
في تعريفهم للأشكال المجازية . ويحاولون تفاديه. على أساس أن الشكل 
يتضمن من ناحية المبدأ خاصية مشتركة مع كل الجمل والصيغ اللغوية, 
وهى أنه يعني شيئًا بفضل تركيبه النحوي. لكن بالإضافة إلى ذلك؛ نجد أن 
الأشكال المجازية تتضمن أيضا تعديلات خاصة بها . وبفضل هذه التعديلات 
يتشكل نوع خاص من المعنى لكل لون من المجاز. كما يرون أن الأشكال طرق 
في الكلام تختلف عن غيرها بخواص تجعلها أكثر حيوية ونبلا؛ وألطف من 
طرق الكلام الأخرى التي تؤدي نفس المحتوى الفكري بدون ذلك التعديل 
الخاص. أي أن تأثير الأشكال-وهو الحيوية والنبل واللطف-يصبح أيسر في 
التصنيف. أما جوهرها فيمكن تحديده على النحو التالي: 

كل شكل مجازي إنما هو شكل قائم بذاته. ويتميز المجاز عموما عن 
التعبيرات غير المجازية بأنه يتضمن تعديلا خاصا يجعله مجازا . وقد يبدو 
أن هذا التعريف يؤدي إلى الدور كما يقول المناطقة. ولكنه ليس دورا تاما. 
فجوهر المجاز أنه ذو شكل. أما التعبير البسيط الشائع فليس له شكل. أي 
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أن الشكل البلاغي يكمن في الفصل بين العلامة والمعنى؛ بين الدال والمدلول, 
حيث تقوم المساحة أو الفضاء الداخلي للغة. 

وإذا كان صحيحا أن كل كلمة؛. مهما كانت شائعة وبسيطة؛ تمتلك شكلا؛ 
إذ أن أصواتها تتوالى بطريقة خاصة: داخل نظام معين في تكوينها كما 
تتوالى الكلمات لتكوين الجمل والمتتاليات: فإن هذا الشكل مجرد إطار 
نحوي. أي أنه يخضع لقوانين الصرف والنحوء لا لقوانين البلاغة. فبالنسبة 
للبلاقة نجل مكلا أن كلمة «وشراع السفيتة» أو جملة «أحبك» ليس لها شكل؛ 
إذ لا تخضع لأي تعديل خاص. ويبدأ الفعل البلاغي عندما يصبح من 
الممكن أن نقارن بين شكل هذه الكلمة أو تلك الجملة بشكل كلمة أخرى أو 
جملة مغايرة؛ كان يمكن أن تستخدم في مكانها. مما يبيح لنا اعتبارها 
بأنها حلت محلها. فشراع أو أحبك ليس لها شكل بلاغي. لكن الشكل 
البلاغي يتحقق في استعمال كلمة شراع بدلا من سفينة؛ على طريقة المجاز 
المرسل بعلاقة الجزء بالكل؛ أو استعمال جملة «أكرهك» أو «أموت فيك» 
للذلالة على واحباكة .وبهةا فزن وحوة الكل النافقى وخاصيته السميزة 
يتحداان يخود الماادات:البديلة التحكيلة ومروز خواصها: وكان سيان 
طاك,زالهظ»-رائد الأسلوبيات-يقول بأن التعبيرية تعوق المسار الخطي للغة ض 
السياق- اتجعانا نتلقى شي الوقت ذاثة .حضور دال-وهو شراع مثلاءوغياب 
دال آخر وهو سفينة. وبنفس الطريقة كان «باسكال 535021» قد حدد الشكل 
اللاقي على أساين أنه يعمل غيانا وحصوراء كالعلامة ا وسجيومة 
العلامات اللفوية تكون خطاء وهذا الشكل الخطي هو موضوع اللفويين. 
أما الشكل البلاغي فهو سطح يتكون من خطين: خط الدال الحاضر؛ وخط 
الدال الغائب. ويهذه الطريقة فحسب يمكن لنا أن نفهم ما يقوله البلاغيون 
من أن التعبير المجازى هو وحده الذي يتضمن شكلا. لأنه وحده هو الذي 
يتضمن تلك المسافة. (232-47). 

وكان «فونتانييه “عنامماصظ البلاغي الكلاسيكي الكبير-قد أبدى ملاحظة 
على كلمة شكل (مداة) يحدد بمقتضاها خاصية أساسية لها إذ لم تحن 
تال في اليداية لاعن الأحساء الحساء القاين والحيواتات على وجه 
الخصوص. باعتبار مظهرهم الحس وحدود امتدادتهم المادية. فهي تعنى 
أولا-طبقا لهذا التصور-الهيئّة والملامح والشكل الخارجي للانسان أو الحيوان 
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أي لمظهره المحسوسء فهي بذلك تقارب كلمة عربية أكثر خصوصية وجزئية 
تستعمل أحيانا في مقابلها وهى «الوجه». أما الخطاب (5دمءوز0) وهو 
يشير فحسب إلى تجلي ذكاء النفس الإنسانية فهو لا يعتبر جسما بالمعنى 
الدقيق للكلمة. حتى بالنظر إلى الأصوات التي تنقله إلى الذهن عبر الحواس 
بالذبذبات. ومع ذلك فهو يتضمن في طرقه التعبيرية والدلالية المختلفة 
شيئًا مشابها للأشكال والملامح والوجوه التي توجد في الأجسام الحقيقية. 
ولاشك أنه طبقا لهذا التشابه فقد أطلقت من قبيل الاستعارة أو المجاز 
عبارة مثل الأشكال أو الوجوه البلاغية. لكن هذه الاستعارة لا يمكن اعتبارها 
شكلا حقيقياء إذ لا توجد لدينا في اللغة كلمات نوعية أخرى تعبر عن نفس 
هذه الفكرة. وهنا يلمس الباحثون ظلا لفكرتين: إحداهما تتصل بخارج 
شبه جسديء والأخرى تتعلق بالمحيط والملامح والشكل. وعبارة «الشكل 
الخارجي» تجمعهما معا بطريقة تبدو كما لو كانت وسطا مكانيا مغطى 
برسم ما. هاتان القيمتان المكانيتان متعالقتان أي أن كلا منهما تقتضي 
الأخرى. فإذا كانت الأشكال ينبغي أن تعرف كملامح وصيغ والتفاتات- 
وهذه هي القيمة الثانية-فإنه يمكن للخطاب عن طريقها أن يعبر عن الآفكار 
والمشاعرء بطريقة تبتعد إلى حد ماء عن الطرق البسيطة الشائعة. وهذه 
هي القيمة الأولى. (220-64). 

ويتبلور مفهوم الشكل البلاغي في التيار البرهاني عند «بيريلمان 
,سقدساءك5» بطريقة أكثر تحديدا في فوله: لكي يوجد شكل بلاغي لابد 
من توفر خاصيتين لا غنى عنهما : أن تكون له بنية يمكن فك نظامها بشكل 
مستقل عن المضمون؛ أي تكون له صيغة تتمثل طبقا للتمييز المنطقي الحديث 
في إحدى المستويات النحوية أو الدلالية أو التداولية. وأن يتم استخدامه 
بحيث يبتعد عن الصيغة العادية للتعبير. ومن ثم يصبح لافتا للانتباه. 
وإحدى هاتين الخاصيتين-على الأقل-لابد أن تتوفر في معظم التعريفات 
التي قدمت على مر القرون للأشكال المجازية والبلاغية بعامة. كما أن 
الأخرى تدخل أيضا ولو بطريقة ملتوية. فنجد بعض العلماء يعرف الشكل 
بأنه «هو التعبير الذي يختلف فيه ظاهر القول عما جرت عليه العادة في 
التعبير المباشر البسيط». ثم يضيف إليه بعدا «إيتمولوجيا عونمم امس واظ- 
يتصل بتاريخ الكلمات وجذورها الأسطورية معا-ويتعلق بالمظهر المادي لكلمة 
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فل عيدما يرق 1ن يميه الشف تجار كيدو قم لو كانم ماخرة امن 
الأشعة وملايس الممكلين الذين كانوا ينطقون اتواع الغول المختلفة بأشكال 
خارجية متنوعة (270-61). 

والذي يقوم بدراسة أنواع الخطاب من المنظور البنيوي يجد نفسه أمام 
بعض الأشكال التي تبدو كأنها أشكال بلاغية مثل التكرار, كما يجد نفسه 
أمام أشكال أخرى تبدو طبيعية مثل الاستفهام؛ وهى مع ذلك يمكن اعتبارها 
في بعظن الحالات أشكالا بلاقيه: ومادام من اللمكن إدراجها أو إنخراجها 
من تطاق الأشكال البلاطية فإن هذا يقير مشكلة دفيظة؛ إن مش يصع هذا 
أو ذاك؟ ويجيب «بيريلمان» عن هذا السؤال بأنه في الواقع ومن ناحية 
لبذ الااتورجد بنية غين قابلة لآن تتحول بالاهخدام إلى شكل بلاضي: لكن 
لا يكفي أن يكون أي استخدام للغة غير عادي حتى يعطينا ذلك الحق في 
أق ابره شكله بالاخيا/ قلفي :تيع البلية توطوه] للدواسية مخ الخرورى 
أن كن قايلة للفزل؛ أن كوحن بوسسا القدرش عليها نيذا الاعتبا نكما أن 
من الضروري أن نعرف لماذا اعتبر استخدامها غير عادي. فالجملة التعجبية 
مثلاء والجملة التي تسكائف الظن والشنك هى أبنية؛ لكنهاً تضصبع شكلةا 
بلاعيا شصبيب تقار ابكمالها القهوف آى خارب الذمشة الحقيقية والشك 
لبور فول يزو ذلك إلى قات ريط مياضر ين انيفخداع الشكل الياققى 
والفخيل ريما كانت تلك ككرة القدساء عن اللجاؤات, وعلى آية حال فإن من 
الؤكد أن الأشكال البلاغية فيذو سحيب عندها يصبح من لمكن الغيام 
بالفصل بين الاستخدام العادي للبنية واستخدامها الخاص فضي هذا الخطاب 
بالذات؛ أي عندما يقوم المتلقي بهذا التمييز الذي يبدو أنه يفرض نفسه 
بين مستويات الخطاب المختلفة. (271-61). 

ومن يتمرس بالتحليل النقدي للنصوص الأدبية. يجد أن نسبة عالية 
مما يمكن أن يعد شكلا بلاغيا تقع في هذه المنطقة المبهمة التي لا تتضح 
فيها تسنعيا إلى لحن الأشكال يسهولة: إما لأنها كايلة للتارجم بين انماط 
مختلفة طبقا للتأويل الذي تحتمله؛ وإما لأنها في وعي المتلقي الحديث لم 
قد حاملة لهذا الافحراف الذى يبدو أنها كانت توحى يه من قبل أن غلى 
المكين عدن للك أسيمهن نوي كرو انقضة الميقوراف ا الضوية بالكما في 
لكالا بااغية بالسيلة انااهسسب مما بشن تحديى ينية الشكل البالاضي 


إنذداا 
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في علاقة وثيقة بمسائل التأويل والتفسير. ومن البلاغيين الجدد من يقيم 
تمايزا واضحا بين مصطاحي الشكل والوجه ؛ فيعطي صبغة عامة للشكل, 
وخاصة للوجه. حيث يرى أن كل جملة محددة إنما هى متشكلة؛ ويعود هذا 
على وده الدقة إتى أنيا بخاضة, .وسا لآ يضميو شكلا إننا هو البغية 
المجردة المشتركة بين عدة جمل مترابطة فيما بينه وبلغة النحو التحويلي 
التي يبدو أنها تفرض نفسها هنا فإن مصطلح «التشكل» يحل محله مصطلح 
آخر هو«التحول 212051010202 فكل جملة على السطح تشتق بالتحول-أي 
بالتشكل-انطلاقا من بنية عميقة. وقد عبر عن ذلك أحد البلاغيين 
الكلاسيكيين وهو «بوازيه 5566اه» بقوله: كما أن الشكل أو الهيئة-بالمعنى 
الفطري الحقيقي-إنما هو التحديد الفردي لجسم ما بمجموعة الأجزاء 
المحسوسة المحيطة به. كذلك فإن الشكل اللغوي هو التحديد الفردي لجسم 
ما بالهيئة الخاصة التى تميزه عما عداه من العبارات المشابهة. وفى كل 
اللغات تجد أن الاستعمال والقياس هما اللذان يشرران مادة العيارة وضعناها 
الأولى. والصيغ الثانوية التي تتخذها أجزاء الجملة؛ وقواعد النحو الملائمة 
لهذا المحتوى الأولى كما تعده عبقرية اللغة. 

وهنا نجد الصيغة العالمية للغة التي تبدو في جميع أنواع الخطاب؛ وإن 
كانت تبرز في كل نوع تعديالات خاصة لا تسمح لنا على الإطلاق بتلقي هذه 
الصيغة الأولية في أي برس كر وبنفس الطريقة فإن كل أغراد النوع 
البشري يمتلكون صيغة مشتركة لهذا الجنس كله؛ ويتشابهون نتيجة لهذا 
التوافق العام. لكن إذا قارنا بين الأفراد لوجدنا أعظم التنويعات والاختلافات. 
فليس هناك فرد واحد يشبه الآخرء كما أنه ليس هناك فرد يمكن نقول 
عنه إنه «هو الإنسان النموذجي». فالشكل بهذا المفهوم هو نفسه دائماء إذ 
يعود إلى الجنسء بينما الوجوه هي التي تعود إلى الأفراد المختلفة. ومثل 
هذا يحدث في جميع العبارات في أية لغة. فكلها مشدودة إلى صيغة عامة 
لا تتغير في صميمهاء وهى الأبنية اللغوية. لكن لكل منها خلقته الخاصة 
الناجمة عن اختلافات الصيغ؛ وهذه هي الوجوه التي تميز الاستعمالات 
مثل تميز الأفراد من بني البشر وتشف عن أرواحهم حتى لتكاد ترسمها. 
(146-69). 

وفي سبيل التحديد الأدق لمفهوم الشكل يتوقف بعض البلاغيين الجدد 
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مليا أمام تعريفات الشكل عند الكلاسيكية الجديدة؛ لاكتشاف ما فيها من 
عناصر وظيفية يمكن إدراجها في التصورات المحدتة بعد تعديلها كي تتسق 
مع اللنطومات االعرفية الصديكة جاسنة وام هذه البلدقة العلوب كيه قانك 
متفاعلة إبان مرحلة التنوير الغربي مع التطورات الفلسفية في القرون 
الثلاثة الأخيرة بعد عصر النهضة. فهي إذن ليست قديمة تنتمي للعصور 
الوسطى أو ما قبلهاء وإنما يمكن أن تعد بدايات التحديث البلاغي الفعلي 
في الثقافة الغربية. وهذه هي المرحلة المبشرة لدينا في الفكر الأدبي العربي؛ 
إذ لم تتح للبلاغة عندنا في بداية العصر الحديث سوى مرحلة إحياء 
موجزة. اقفتصرت على نشر النصوص القديمة-على يد الشيخ محمد عبده 
مثلا-عند نشره لأعمالء عبد القاهرء دون أن تصحب ذلك عملية جدلية 
خصبة تقوم بتطوير المفاهيم وتحديثها. ولعل ما يفعله بعض النقاد اللامعين 
اليوم من تأصيل الفكر البلاغي هو الخميرة التي تقوم بتركيز عناصر 
التحديث توطئة للانتقال الرشيد إلى البلاغة المعاصرة. 

من نماذج هذا التوقف المثمر يحلل «تودوروف 1000:07,1» ما يسميه 
التعريف البنيوي الوظيفي للشكل عند «فونتانييه» الذي يرى «أن أشكال 
الخطاب إنما هي ملامحه؛ هيئاته وأوضاعه التي تلاحظ بشكل ما. وتنجح 
إلى حد ما في إحداث تأثيرها . وعن طريقها يمكن للخطاب أن يبتعد قليلا 
أو كثيرا في تعبيره عن الأفكار والمشاعر عما كان من الممكن أن يتمثل في 
التعبير الشائع البسيط». ويلاحظ أنه يستخدم منظورا بنيويا وظيفيا في 
هذا التحديدء دون أن يسميه اصطلاحيا كذلك بطبيعة الأمر. كما يستخدم 
إلى جانب هذا الازدواج عنصرا بنيويا آخر يتمثل في هذه المفهومين: بسيط 
وشائع. وكلاهما لا يتضمن الآخر بالضرورة. فالبساطة تعتمد على المحور 
النوعيء أما الشيوع فيعتمد على المحور الكمي. وقد أدى هذا الإبهام في 
تقدير الباحث إلى اختلاف الشراح المحدثين؛ وإن كانت عبارة «فونتانييه» 
واضحة في حقيقة الأمر بالقدر الكافي. إذ يقول في مكان آخر: «إن الأشكال 
البلاغية مهما كانت شائعة وقد تحولت بفعل العادة إلى شيء عائلي مألوف 
فإنها لا يمكن أن تستحق الاحتفاظ بلقب «شكل بلاغي» ما لم يكن استخدامها 
حرا لا تفرضه اللغة بأية طريقة. فالشكل البلاغي هكذا يعتمد على وجود 
التعبير المباشر أو عدمه. وهذا البديل يترجم في نهاية الآمر عند «فونتانييه» 
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بالتقابل الذي يقوم بين الحقيقة العرفية والشكل البلاغي. لكن ملاحظة 
هذا التقابل تقتضي من الباحث الاعتراف بمشروعية التطور اللغوي ودوره 
في التغير الدلالي. وإذا كان المفكر البلاغي-مثل القدماء عندنا وكثير من 
الباحثين المعاصرين جسما لا روحاء لا يعترفون بمشروعية هذا التطور 
فإنهم لن يدركوا دينامية المجازات التي يتم تعريفها بملاحظة التغيرء وتغير 
المعنى لا يعد شكلا بلاغيا في ذاته. لكن الأشكال يمكن أن تستخدم 
بطريقتين: لاستكمال الناقص في اللغة؛ وهذه هي الحقيقة العرفية مثل 
إطلاق رجل على قوائم الكرسي في عبارة «رجل الكرسي». أو لتحل محل 
التعبيرات المباشرة الموجودة, وعندئن فقط يولد الشكل البلاغي. 

فالمجاز على هذا دال له مدلولان: أحدهما أولى والثاني مجازى. والشكل 
البلاغي يفترض مدلولا يمكن أن يشار إليه بدالين أحدهما حقيقي والآخر 
تصويريء ومن الممكن في تقدير «تودوروف» وضع هيكل لاختلاف هذه 
العلاقات والطبيعة المركبة لكل من المجاز والشكل البلاغي هكذا: 


شكل بلاغي مجاز 
دال أ-حقيقي دال ب-تصويري 
مدلولآ مدلول ب-مجازي مدلول ب-أولي 
مجاز-شكل بلاغي مثال 
1 1 0 
مدلول أ مدلول ب حب لهب 
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فالمجاز يتحول إلى شكل بلاغي بفضل العلاقة التي تقوم بين الدال أ 
والدال ب؛ ومن الضروري أن يكون المعنى للكلمة ب له اسم مباشر أ-وأن 
يكون للكلمة ب معنى حقيقي ب حتى يمكن أن يكون هناك مجاز مائل في 
شكل بلاغي مثل الاستعارة أو المجاز المرسل أو غيرهماء على اعتبار أن 
المجازات والأشكال البلاغية تمثل مجموعات متداخلة. (153-69). 

كما يحلل نفس الباحث تعريف بلاغي كلاسيكي آخر للشكل هو «دو 
مارشيه 1135315 1([» الذي يبرز حركية الشكل البلاغي وارتياطه جوهريا 
بعملية التلقي عندما يقول: «كما أن الأشكال البلاغية ليست سوى طرق 
للكلام ذات طبيعة خاصة أطلقت عليها بعض الأسماء. وكما أن كل نوع من 
هذه الأشكال يمكنه أيضا أن يتوزع بطرائق عديدة مختلفة. فمن الواضح 
أنه إذا لاحظنا كل واحدة من هذه الكيفيات وأعطيناها اسما جعلنا منها 
أشكالا أخرى». ومعنى هذا عند «تودوروف» أن الشكل البلاغي ليس خاصية 
تنتمي إلى الجمل داخليا دون مراعاة السياق. بل إن كل جملة إنها هي شكل 
بالقوة وبالتالي ليس هنا معيار تفضيلي. كل ما هناك أننا نعرف كيفية 
ملاحظة شكل بعض الأقوال ولا نعرف كيفية ملاحظة شكل الأخرى. ولا 
يتساءل البلاغي الكلاسيكي عن أصل هذا الفارق الذي لا يكمن في الجملة 
وإنما في موقفنا منهاء وإن كان يعطينا مؤشرا للتعرف عليها . وهو أن بعض 
الأشكال لها اسم بلاغي والآخر ليس له اسم؛ وعندما يطلق الاسم على 
الشكل فإنه يتم تكريسه. وفي هذه المقولة إشارة إلى اعتبار الشكل البلاغي 
باعتباره كذلك. وهذا التلقي في صميمه عملية اجتماعية. ومعنى هذا 
بوضوح أن فكرة الشكل البلاغي ليست منبثقة من المستوى اللغفوي الصرف. 
بل إنها تكتسب كامل معناها في مستوى التلقي اللغوي. فيصبح القول 
متشكلا بلاغيا فى اللحظة التى نتلقاه فيها باعتباره كذلكء مما يكسبه 
بالقالم حاسية ويناميكية بأرزة , (146:49)» 

ونفس معيار التلقي هذا يعتمد عليه صاحب بلاغة البرهان الجديدة ؛ 
إذ يرى أن استخدام بنية ما في ظروف غير عادية قد يستهدف بشكل 
واضح إضفاء الطابع الحركي على الفكرء أو مداراة العواطفء أو خلق 
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الاعتراضات كي يجيب عليها فنحن حيال شكل بلاغي هو مجرد تخيل؛ إذ 
ربما تكون هذه الاعتراضات وهمية. لكن من المهم أن نشير إلى أن الخطيب 
قد توقع اعتراضات ممكنة وأخذها في اعتباره. وفي الحقيقة فإن هناك 
تدرجا من الاعتراضات الواقعية إلى المتخيلة. والبنية الواحدة يمكن أن 
تنتقل من درجة إلى أخرى طبقا للأثر الذي تحدثه في الخطاب. فهناك 
أشكال يبدو للوهلة الأولى أنها تستخدم بطريقة لا نظير لهاء لكنها مع ذلك 
تبدو طبيعية لو كان استخدامها مبررا في الخطاب في جملته. ويرى 
«بيريلمان» أن الشكل البلاغي يعتبر برهانيا كلما استطاع أن يولدا تغيرا 
في المنظور. وكان استخدامه طبيعيا بالنسبة للموقف الجديد الموحي به. 
5 العكس من ذلك إذا كان الخطاب لا يثير تأييد المتلقي لهذا الشكل 
البرهاني فإنه يتم إدراك الشكل البلاغي حينئذ باعتباره مجرد زينة أو 
حيلة أسلوبية. مما يمكن أن يثير الإعجاب. لكن على المستوى الجمالي؛ أو 
كدليل على براعة المتكلم. وعندئذ نرى أنه لا يمكننا أن نقدر مسبقا ما إذا 
كانت بنية محددة تعتبر شكلا أم لا؛ أي ما إذا كانت ستقوم بدور الشكل 
البلاغي البرهاني أو بمجرد دور الشكل الأسلوبي: وغاية ما هناك أن 
بوسعنا أن نكتشف عددا من الأبنية الصالحة لكى تتحول إلى أحد الشكلين. 
على أن هناك بعض الأشكال البلاغية التي لا يمكن التعرف عليها إلا 
داخل سياقها. وذلك مثل التلميح؛ إذ أن بنيته ليست نحوية ولا دلالية». بل 
أنها ترتبط بعلاقة مع شيء ليس هو الموضوع المباشر للخطاب. فإذا تم 
تلقي هذه الطريقة في التعبير على أنها غير عادية كنا حيال شكل بلاغي. 
فحركة الخطاب: وتأييد الملتفى لطريقة البرهنة التي تمزز الشكل البلاغي 
أو ما يحدد نوع الشكل الماثل أمامنا.. وبهذا فأن التلميح يكاد يكتسب دائما 
قيمة برهانية لآنه يعتمد على عنصر الاتفاق والتواصل.. (271-61). 
وأياما كان الشكل البلاغي فإن دلالته لا تنفصم عنه؛ فالفن يعبر عن 
شيء لا يمكن أن يقال بطريقة أخرى:؛ هذه المقولة التي بدأتها الرومانتيكية 
كانت دليلا على التحول في مفهوم الفن أكثر مما هي مجرد نزوع صوفي. 
وعندما يصل الباحث إلى هذه النقطة المتصلة بالمحتوى الذي لا يقال في 
الفن يجد نفسه حيال كلماف ركاقك وفك عو الأفقار السمالنة جيطايرن 
أنه يمكن أن يقال بصفة عامة إن الجمال في مظاهره الطبيعية والفنية إنما 
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هو التعبير عن الأفكار الجمالية. وهذه الأفكار الجمالية ليست سوى محتوى 
العمل الفني. لكن ما هي الفكرة الجمالية؟ «أعني بعبارة الفكرة الجمالية 
تمثيل الخيال الذي يبعث كثيرا على التفكير بدون أن يكون أي تفكير محدد- 
أي تصور-ملائما له. وبالتالي فإن أية لغة لا يمكن أن تدركه في شموله 
وتجعله قابلا للفهم. وبكلمة واحدة فإن الفكرة الجمالية هي تمثيل الخيال 
المقترن بتصور معينء والمرتبط بمجموعة من التمثيلات الجزئية المتنوعة 
في استخدامها الحرء بحيث لا يمكن لأي تعبير يشير إلى تصور محدد أن 
يدل عليه مما يجعلنا نفكر في أكثر من تصورء وفي كثير من الأشياء 
الأخرى التي لا تقال وإن كان الشعور بها يثير ملكة المعرفة ويبث الروح في 
حروف اللغة». 

ويستخلص الباحثون خواص الفكرة الجمالية من هذا النص على النحو 
التالى: 

ان ما يعبر عنه الفن. 

- لا يمكن أن يقال نفس الشيء بأي شكل لغوي آخر. 

- الفن يعبر عما لا تقوله اللغة. 

هذه الاستحالة المبدئية تثير نشاطا تعويضيا؛ إذ أنه بدلا من العنصر 
الرئيسي الذي لا يقال يقال ما لا حصر له من التداعيات الهامشية. ومع 
أن اللغة هي مادة الشعر فإنه يتضمن خواص جمالية؛ ومن ثم فإن بوسعه 
أن يعبر عن أفكار جمالية لا تصل إليها هذه اللغة ذاتهاء مما يسمح له بأن 
ينقل ما لا يقال: «والفن لا يحقق ذلك فحسب في الرسم أو النحت؛ وإنما 
أيضا نجد الشعر والبلاغة تدين للروح التي بث فيها لخواص الأشياء 
الجمالية التي ترافق الخواص ال منطقية وتعطي للخيال دفعة للتفكيرء وإن 
كان ذلك بطريقة ضمنية: أكثر مما يمكن التفكير به في تصور ماء وأكثر 
بالتالي مما يمكن أن يفهم من تعبير محدد .» (263-69). ولأن الفن يعبر 
بشكله عما لا يقال؛ فإن تأويله لا حدود له أو على حد تعبير «شيلينج 
ع5 إن كل عمل فطري يؤدي إلى ما لا حصر له من التأويلات: دون 
أن يكون بوسعنا أن نقول إن هذه التأويلات من صنع الفنان ذاته. أو أنها 
تكمن كلها في العمل الأدبي: وإنما هو يثيرها فحسب. وكان الرومانتيكيون 
يميزون بين أنواع مختلفة من رؤية العالم» حيث يرون-كما يقول «شليجيل 
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اءوءناء5أن الرؤية غير الشعرية للأشياء هي التي تعتبر خاضعة لإدراك 
الحواس وأحكام العقل؛ أما الرؤية الشعرية فهي التي تؤولها باستمرارء 
وترى فيها ما لا ينفذ من الأشكال التصويرية»؛ ومن هنا فإن الشعر يتحدد 
بتعدد المعنى. وتأسيسا على هذا المفهوم الرومانسي لتعدد دلالة الشكل 
أخن البلاغيون والنقاد في محاولة تصنيف الدلالات الإيحائية. فبعضهم 
يرى أنها تنقسم إلى نوعين: دلالات اجتماعية تتجلى في الدرجة الأولى في 
مستويات اللغة وما تنتجه من تأثيرات خاصة عندما ينتقل المتكلم من 
مستوى إلى آخرء وقد ركز علماء اللغة على هذا النوع وسموه «الدلالات 
الحافة». أما النوع الثاني فهو الدلالات الإيحائية النفسية؛ وصيغتها المثلى 
تتجلى في الصور المستدعاة؛ ويلاحظ أن «كوهين» في نظريته عن لغة 
الشعر يعتمد على وقائع يتصل معظمها بهذا النوع من الدلالات الإيحائية. 

ويرى نقاد آخرون أن كلا النوعين السابقين قد يتضمن إيحاء حرا 
وإنحاء اضطراريا. 

والنموذج الأمثل للايحاء الحر هو النص الشعري الذي لا يمكن تحديد 
مستواه الإيحائي بشكل تام. لأن هذا النوع من النصوص يتضمن ثقوبٍ 
منطقية يقوم كل فارئ بملئها طبقا لخياله وتجربته وثقافته ومعرفته 
بشخصية الشاعر وإنتاجه. هذه العناصر كلها تمثل ركائز للايحاءء لآنها 
ليست ماثلة فى البنية المنطقية للنص. ويمكن أن نتأكد من طابعها الحر 
بملاحظة العلاقة بين التأويلات المختلفة لقصيدة واحدة؛ مع الاعتراف 
بمشروعيتها كلها. من قبل نقاد مشهود لهم بالعمق والقدرة على النفاذ إلى 
أعماق النص. خاصة عندما يكون غامضا إلى حد ما. 

على أن التعارض بين الإيحاء الحر والإيحاء المقيد الاضطراري لا يستبعد 
الدرجات الوسطىء فشرح بيت مفرد في قصيدة يمكن أن يترك الشارح 
أمام احتمالات عديدة: فإذا مضى لبقية الآبيات أخذت تتضاءل هذه 
الاحتمالات تدريجياء حتى إذا وصل إلى نهاية القصيدة: أو استعراض 
الإنتاج الشعري في جملته لم يبق من هذه الاحتمالات العديدة سوى فرض 
واحد يمكن الاطمئنان إليه. وعندئذ نجد أن ما كان إيحاء حرا بالنسبة 
لبيت واحد أصبح اضطراريا مقيدا بالنسبة لمجموع العمل الشعري كله. 
(24-54). 
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تحديد أهم الأشكال : 

وجدنا أن الحديث عن مفهوم الأشكال البلاغية وأبنيتها قد انتهى بنا 
إلى مقاربة محور جوهري في علم اللغة الحديث وهو تعدد المعنى. مما 
ينبي عن التداخل الحتمي-في مجال البحث وليس في المنظور-بين علمي 
الدلالة والبلاغة؛ ويؤدي إلى حتمية تأثر كل منهما بمنجزات العلم الآخر. 
ولم يكن من قبيل الصدفة أن يعنى ناقد لغوي مثل «ريتشاردز. .5لهطء1ك]1 
1.4» بمهمة تأسيس بلاغة دلالية منطقية تحتل نظرية الاستعارة فيها مركز 
الثقل. وهو يقدم في كتابه «فلسفة البلاغة»-الذي أشرنا إليه من قبل- 
مفهوما جديدا للبلاغة ينبثق من تصور دلالي يعتبر إرهاصا لما يدعو إليه 
الوم البلاغيون الجدو . بالإضاقة إلى أنه كان يشعربآثه «يبعث الحياة في 
موضوع قديمء ارتكازا على تحليل لغوي جديد». 

وقد أخد «ريتشاردز» تعريفه للبلاغة-كما يقول «ريكور. 1,2ناءم112»-من 
أحد الأصول الكبرى للقرن الثامن عشر الإنجليزي حيث تعد «علما فلسفيا 
ينحو إلى السيطرة على القوانين الجوهرية لاستعمال اللغة». وبهذا فإن 
مجال البلاغة الواسع عند اليونان قد أصبح محصورا في حدود هذا 
التعريف. فالتركيز على استخدام اللغة يجعل البلاغة تمضي على مستوى 
القول من حيث الفهم والتواصل؛ فتصبح خاصة بنظرية الخطابء بالفكر 
كما يتجلى في الخطاب. وهو عندما يبحث عن قوانين هذا الاستخدام 
فإنما يقوم بإخضاع قواعد المهارة للمعرفة المنظمة. فيقترح كهدف للبلاغة 
السيطرة على تلك القواعدء مما يجعل دراسة عدم الفهم تقف على نفس 
مستوى دراسة الفهم اللغوي. ثم يمضي «ريتشاردز» فيحدد هدف البلاغة 
بأنها: دراسة سبل الفهم وعدم الفهم اللغويين. 

على أن الخاصية الفلسفية لهذا العلم عنده تتأكد من الاهتمام الشديد 
بجانب «الاتصال» أكثر من الاهتمام بجانب الإقناع أو التأثير أو الإمتاع, 
وهي الوظائف التي جعلت البلاغة القديمة تفترق عن الفلسفة. ويصبح من 
المنطقي عنده حينئن أن يعتبر البلاغة دراسة لطرائق الفهم اللغوي وعدم 
الفهم وسبل علاجه. ويلاحظ أن هذا المشروع لا يختلف عن البلاغة القديمة 
في طموحه الشديد فحسب؛ بل يتجاوز ذلك إلى المنعطف الهام المعادي لكل 
نزوع اسمي تصنيفي. فلا يوجد في هذا العمل الصغير أية محاولة لتصنيف 
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الأشكال البلاغية. كما أن الحديث عن الاستعارة يحتل المقام الأول فيه. 
دون أية مزاحمة من الكناية أو المجاز المرسل أو غيرها من بقية الأشكال 
البلاغية. على أن هذا الملمح السلبي عند «ريتشاردز» ليس عشوائياء بل هو 
مقصود. فماذا يمكن تصنيفه سوى الانحرافات؟ وإلى أية قاعدة يمكن 
الاستناد عند تحديد هذه الانحرافات إن لم يكن إلى المعاني الثابتة؟ وأية 
عناصر من القول تحمل أساس هذه ال معاني الثابتة إن لم تكن هي الأسماء؟ 
وهكذا فإن مهمة «ريتشاردز» البلاغية كانت تتمثل في الاعتماد على الخطاب 
في مقابل الكلمة؛ ونقد التمييز البلاغي الكلاسيكي بين المعنى الحقيقي 
والمعنى المجازي. 

يرى «ريتشاردز» أن الكلمة لا يمكن أن تفهم إلا من خلال السياق؛ 
وعلاقتها مع الكلمات الأخرى. كما أن الشكل لا يمكن أن ينفصم عن 
الموضوع. وهكذا فمن أراد أن يقرأ الشعر عليه أن يضع هاتين الحقيقتين 
في ذهنه. فالشاعر يوسع من معنى المفردات ويزيد في تفاعلها . والاستعارة 
تعني أننا لدينا فكرتان لشيئين مختلفين يعملان معاء المشبه والمشبه به؛ أو 
المحمول والحامل. وهما يرتكزان على فكرة أو عبارة. ونتيجة التفاعل بين 
الحدين أو الشيئين يأتي المعنى. وهكذا فإن السؤال عن المعنى يشتمل على 
العلاقة بين اللغة والفكر والأشياء مما يتضمنه مثلثه الشهير. ويبين 
«ريتشاردز» أن الاستعارة ليست فقط تحويلا أو نقلا لفظيا لكلمات معينة: 
إنما هي كذلك تفاعل بين السياقات المختلفة. على أساس أن النغمة الواحدة 
في أية قطعة موسيقية لا تستمد شخصيتها ولا خاصيتها المميزة لها إلا من 
النغمات المجاورة لها. وأن اللون الذي نراه أمامنا في أية لوحة فنية لا 
يكتسب صفته سوى من الألوان الأخرى التي تصحبه وتظهر معه. وحجم 
أي شيء لا يكتسبء وطوله لا يمكن أن يقدر إلا بمقارنته بحجم الأشياء 
التي ترى معه وأطوالها . كذلك الحال في الألفاظ؛ فمعنى أية كلمة لا يمكن 
أن يتحدد إلا على أساس علاقتها بما يجاورها من ألفاظ. 

ولقد كانت. سيطرة الاستعارة على بلاغة «ريتشاردز» نتيجة لأنها «الوحدة 
النظرية السياقية للدلالة». فعندما تكون الكلمة هي البديل لتوليفة من 
المظاهرء. وتكون نفس هده المظاهرء أجزاء منقوصة من سياقاتها المختلفة, 
فإن مبدأ الاستعارة يتكون مترتبا على هذا الوضع اللفوي. فإذا كانت 
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الاستعارة عنده كما أسلفنا تحتفظ بفكرتين متزامنتين عن شيئين مختلفين 
يتفاعلان في مجال كلمة أو تعبير بسيط. بحيث تصبح دلالتها هي ناتج 
هذا التفاعل؛ فإنه لكي يتطابق هذا الوصف مع «الوحدة النظرية للمعنى» 
علينا أن نقول بأن الاستعارة تحتفظ في داخل المعنى البسيط ذاته بجزئين 
منقوصين من سياقين مختلفين لهذا المعنى. ومن هنا فإن الأمر لم يعد 
يتعلق بنقل بسيط للكلمة؛ ويما بتبادل تجاري بين الأفكار. أي بتفاعل بين 
السياقات. وإذا كانت الاستعارة دلالة على المهارة والموهبة فإنها موهبة 
الفكر. والبللاغة عنده هي تأمل هذه الموهبة وترجمتها إلى معرفة متميزة. 
(105-64). 

ويرى البلاغيون الجدد أن هذا المنظور الدلالي الذي أدخله «ريتشاردز» 
إلى مفهوم الاستعارة قد لعب دورا هاما في تجاوز «التعريف الاسمي» الذي 
كان سائدا في البلاغة القديمة: إلى ما يطلق عليه «التعريف الواقعي» الذي 
يعنى بشرح كيفية إنتاج الدلالة الاستعارية وتلقيها في الآن ذاته. 

فبينما كانت الكلمة هي نقطة الارتكاز في تغير المعنى الذي يتمثل فيه 
الشكل البلاغي المسمى بالاستعارة عند القدماء. بحيث يتم تعريفها بطريقة 
تجعلها تتطابق مع نقل اسم أجنبي إلى شيء آخر ليس له اسم حقيقيء فإنه 
قد تبين أن البحث عن عمل المعنى المتولد من نقل الاسم فحسب يدمر 
دائما لوحة الكلمة ولوحة الاسم بالتالي؛ لكي يفرض بديلا منهما اتخاذ 
القول وسيلة سياقية وحيدة يعرض لها نقل المعنى. بحيث يؤدي هذا القول 
دورا مباشرا كحامل لمعنى تام ومكتمل في إنتاج الدلالة الاستعارية. ومن ثم 
فإن من الضروري أن نتحدث دائما عن القول الاستعاري. وعندئذ يتساءل 
بعض البلاغيين الجدد: هل يعني هذا أن تعريف الاستعارة كنقل للمعنى 
يعد تعريفا زائفا؟ ويرون أن بوسعنا أن نقول إنه تعريف اسمي وليس واقعياء 
طيقا لمصطلحات «ليبنز 17 ,212طنء.[» وقصده من هذين التعبيرين. فالتعريف 
الاسمي يسمح لنا بالتعرف على الشيء.: أما التعريف الواقعي فهو الذي 
يرينا كيف يتولد هذا الشيء. وتعريفات القدماء اسمية. لأنها تتيح لنا 
التعرف على الاستعارة مثلا من بين الأشكال البلاغية الأخرى؛ وتسمح 
بالتالي بتصنيفهاء مثلها في ذلك مثل بقية المصطلحات الخاصة بأشكال 
المجاز الأخرى, التي لا تتجاوز بدورها هذا المستوى من التعريف الاسمي. 
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لكن عندما تشغل البلاغة بالأسباب التوليدية لهذه الأشكال وشرح قيامها 
بوظائفها الفعلية فإنها لا يمكن أن تعتد بالكلمة فحسب. بل بالخطاب كله. 
ومن هنا فإن نظرية القول الاستعاري لابد أن تكون بالضرورة نظرية لإنتاج 
الدلالة الاستعارية للخطاب. (105-64). 

فبنية الاستعارة إذن-طبقا لهذا المفهوم البلاغي الجديد-تتجاوز الوحدة 
اللفوية المفردة. ولا تتمثل في عملية نقل أو استبدال. ولكنها تحدث من 
التفاعل والقوةن.بيق ما يطلق هليه نيؤرة الاسارة والاطان المخيط بها 
وهذا التفاعل يعتمد على نوع من التداخل بين طرفيها؛ المستعار منه والمستعار 
له. ويشرح «ماكس بلايك 8126136» طبيعة هذا التداخل بقوله: عندما 
نستعمل استعارة ماء فنحن حيال فكرتين حول أشياء مختلفة وحركية في 
الآن ذاته. وهما ترتكزان على لفظ واحد أو عبارة واحدة. بحيث تكون 
دلالتهما نتيجة لتداخلهما . ويطبق هذا على القول التالي: «الفقراء هم زنوج 
أوربا»-مع ملاحظة أن مثل هذا التشبيه البليغ يعد استعارة في البلاغة 
الغربية منذ أرسطوء. وكذلك عند كثير من البلاغيين العرب-وانطلاقا من 
المبدأ الاستبدالي نفهم أن شيئا قد قيل عن «فقراء أوربا» بصورة غير 
مباشرة؛ ولكن ما هو؟ إننا ندرك أن التعبير يمثل مقابلة بين الفقراء والزنوج. 
وذلك مع التعارض بين المفهومين. ذلك أن أفكارنا حول الفقراء الأوروبيين 
والزنوج الأمريكيين تتفاعل لكي تعطي معنى ناتجا عن هذا التفاعل. مما 
يعني أنه في سياق كلام محدد معطى تأخذ الكلمة التي تعد محورا معنى 
جديدا ليس هو معناها الأصلي تماما في الاستعمالات الأدبية؛ إذ أن السياق 
الجديد-وهو إطار الاستعارة-يفضي إلى تحديد معناها. ولنأخذ مثالا آخر 
«الإنسان ذئب»حيث نجد أننا أمام موضوعين؛ الموضوع الرئيسي وهو 
الإنسانء والموضوع المرتبط به وهو «ذئب». غير أن هذه الجملة الاستعارية 
لا تستطيع أن تنقل المعنى لشخص يجهل كل شيء عن الذئاب. إذ ليس 
المطلوب معرقة القارئ لمعنى كلمة «ذئب» قاموسيا. بل أن يعرف ما يطلق 
عليه «طريقة المواضع المتشابهة المشتركة» من وجهة نظر محترف. هذه 
الطريقة يمكن أن تحتوي على أنصاف حقائق: أو بعض الأغلاط المتميزة, 
تماما كما لو أننا اعتبرنا بأن الحوت من فصيلة الأسماك. ولكن الأساس 
في فعالية الاستعارة لا يكمن في صحة المواضع المتشابهة؛ بل في حرية 
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استيحائها :.ويتعبير آخرفإن استعمالات كلمة «ذكب» تحكمها فواعد نحونة 
ودلالية. وخرق هذه القواعد يؤدي إلى فقدان المعنى أو التناقض. والمهم أن 
يلتزم عند استعمال تلك الكلمة بتقبل مجموعة من الأفكار التقليدية حول 
الذئب تكون أساسا لأي اشتراك معنوي. فعندما يقول قائل «ذئب» نفهم 
منه أنه يريد بطريقة ما من هذا الاسم أن يشير إلى حيوان ضار خداع من 
أكلة اللحوم.. أي أن فكرة الذئب هي جزء من نظام فكري لم يوضح تماماء 
لكنه محدد بشكل يكفي لسرد مفصل. والأثر الذي نحصل عليه إذن عندما 
نسمي استعاريا رجلا بذئب هو إثارة ما يطلق عليه «نظام الدلالات» الخاص 
بالمواقع المتشابهة المشتركة المترابطة. والدلالة الجديدة للفظ «إنسان» حينئن 
يجب أن تتحدد على مثال بعض الدلالات المرتبطة باستعمالات لفظة «ذئب». 
وكل ملمح إنساني يمكن أن يذكر في «لغة الذئب» سيكون مناسبا. وكل 
ملمح لا يستطيع ذلك سيترك جانبا. وعلى هذا فإن الاستعارة «ذئب» تحذف 
تفصيلات وتجعل أخرى مكانها. أي أنها تنظم مفهومنا للانسان.. وإذا 
كانت تسميتنا إنسانا بذئب هي رؤيته بشكل مختلف خاصء قلا يجب أن 
ننسى أن الاستعارة تظهر «الذئب»وقد أصبح أكثر إنسانية مما بدا من قبل 
الآمر الذي يعد محصلة حقيقية للتفاعل الاستعاري. (136-29) لقد أبرز 
«ماكس بلايك» في هذا البحث الذي نشر أصله عام 1962 عن الاستعارة 
النواة المكثفة للفرضية الجوهرية في التحليل الدلالي والمنطقي الذي يتم 
على مستوى الخطاب كله كي يشرح تغير المعنى المتركز في الكلمة. ولم يكن 
يهدف إلى إحياء المنظور البلاغي القديم لفكرة الاستبدال الاسميء بل كان 
يطمح إلى إقامة «أجرومية منطقية» للاستعارة. وهو يعني بذلك مجموعة 
إجابات ملائمة عن أسئلة من النوع التالي: كيف نتعرف على نموذج 
للاستعارة؟ هل هناك معايير تصلح لالتقاطها؟ هل ينبغي أن نعتبرها مجرد 
زينة بسيطة تضاف للمعنى الأصلى الصافى؟ وما هى العلاقة بين الاستعارة 
والقشبيه؟ وما هو التأثير المتشود أو الوظيفة الناجمة عن استخدام الاستعارة؟ 
وكما نرى فإن مهمة الشرح والتوضيح التي تثيرها تلك الأسئلة لا تختلف 
كثيرا عما تعرض له «ريتشاردز» في بلاغته. حيث تتمثل في إخضاع الاستعارة 
لعملية دقيقة من فهم وظائفها في ضوء وظائف اللفة في عمومها. ولتّن 
كانت تتضمن درجة أعلى من التقنية التحليلية التي تعود إلى كفاءة «بلايك» 
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كواحد من أبرز علماء المنطق والمعرفة المحدثين. فهناك على الأقل ثلاث 
نقاط-في بحثه عن شرح الاستعارة-تمثل تقدما حاسما في النظر إليها: 

الأولى تتصل ببنية الخطاب الاستعاري ذاته. حيث كان يعبر عنها 
«ريتشاردز» بكلمات المشيه والمشبه به؛ أو «المحمول والحامل اعنطء7١1-1ممعء1»-‏ 
وقبل إخضاع هذا التمييز للنقد لابد من التذكير بأن ما يكون الاستعارة 
عند البلاغيين الجدد إنما هو الخطاب بأكمله. وإن كان الاهتمام يتركز 
عادة في كلمة خاصة يحملنا وجودها على أن نعتبر هذا الخطاب من قبيل 
الخطاب الاستعاري. هذا التأرجح للمعنى بين الخطاب والكلمة هو الشرط 
الضروري لملمح أساسي؛ هو التضاد الموجود في نطاق الخطاب ذاته بين 
الكلمة التي نعتبرها استعارة والكلمة الأخرى التي ليست كذلك. فعندما 
يقول شوقي مثلا: 

جبلالتوباد حياك الحيا 

وسقىالله صباناورعى 

فإن كلمة «حيا» في الشطر الأول؛ هي التي استخدمت مجازياء بمعنى 
سقىء وكلمة «سقى» في الشطر الثاني هي التي استخدمت مجازيا بمعنى 
يعي أمافا دافا معله كليين كذلك بطبيعة العال. شين التهذا الاستخدام 
المجازي لا يبرز إلا في نطاق الجملة الكاملة. فلنقل إذن إن الاستعارة إنما 
هي الجملة.. أو هي العبارة التي استخدمت فيها بعض الكلمات مجازيا. 
وهذا الملمح يقدم لنا معيارا أو أداة للتمييز بين الاستعارة والمثل والأمثولة 
واللغز. حيث نجد الكلمات كلها مستعملة بطريقة مجازية متساوية؛: وكذلك 
لتمييزها عن الرمز. 

كما أن هذا التحديد يسمح لنا بأن نفصل الكلمة المستعارة عن بقية 
الجملة؛ وعندئن نتحدث عن «البوّرة وناءه1» المتمثلة في هذه الكلمة. وعن 
«الإطار عناونة21» الذي تقدمه بقية الكلمات في الجمل. ومن ثم يصبح 
بوسعنا أن نشرح عملية التركيز على الكلمة المحورية. 

وهنا تكمن الخطوة الثانية الحاسمة التي تقوم بها البلاغة الجديدة, 
وتعتمد على إقامة حد فاصل بين نظرية التفاعل الدلالى التى يقدمها هذا 
التعطيل وينن التظرياف العالاسيكية فى الأببهارة والحى ترقيسم إلى 
مجموعتين: إحداهما ترتكز على تصورات الاستبدال الاستعاري. والأخرى 
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على تصورات التشابه. وأهم ما ينجم عن هذا التقابل الواضح بين مفهوم 
التفاعل الدلالي وما عداه هو أن الاستعارة المبنية على التفاعل الدلالي لا 
يمكن أن يحل شيء محلها. ومن ثم فهي غير قابلة للترجمة. فهي حاملة 
لمعلومات. وليست زينة ولا زخرفاء بل بنية تعلمنا شيئًا لا يتم بدونها. 

أما الإضافة الثالثة التي قدمها تحليل «ماكس بلايك» فهي تتصل بتشغيل 
التفاعل الدلالي ذاته. إذ كيف يمارس الإطار أو السياق عمله على الكلمة 
البؤرة كي يثير. لها دلالة جديدة غير قابلة للانحصار في المعنى الحرفي 
من جانب, ولا في الشروح المستفيضة من جانب أخرة وقد كانت هذه هي 
المشكلة التي تصدى لها «ريتشاردز» كما رأينا من قبل؛ ولكن الحل الذي 
قدمه كان من شأنه أن يعود بنا مرة أخرى إلى نظرية التشبيه عند إثارته 
للخواص المشتركة؛ أو يتركنا في منطقة ملتبسة غامضة عندما يتحدث عن 
النشاط المتزامن لفكرتين أو قطبين. بالرغم من أنه أشار للطريق الصحيح 
عندما قال إن القارئ مضطر لأن يقيم علاقة بين فكرتين. لكن كيف5 
لنتذكر الاستعارة التي تحدثنا بها عن الإنسان باعتباره «ذئبا» فكلمة البؤرة 
وهي «ذثب» لا تعمل على أساس معناها العادي المعجميء وإنما بفضل 
«نظام من التداعيات المشتركة»-أي بفضل عدد من الآراء والأحكام التي 
يسلم بها المتحدث بلغة ماء بحيث تنظم رؤيته للعالم؛ وهي تلك الآراء التي 
تجعلنا ندهش في الثقافة العربية عندما نقرأ بيت أبي العلاء المعري مثلا: 

عوى الذئب فاستأنست بالذئب إذ عوى 

وصوتإتنسان فكدتأصطخير 

حيث يقدم رؤية مخالفة للمعهود. تجعل الذئب أكثر إنسانية: أو تجعل 
الشاعر أشد تذؤباء وهي في كلتا الحالتين تشرح المنظور الأليف حيث تقدم 
رؤية شارحة لما توجزه الاستعارة السابقة. (131-64). فإذا انتقلنا إلى تحديد 
وظيفة الاستعارة بعد كشف بنيتها وجدنا أن البلاغيين الجدد-على اختلاف 
توجهاتهم-يربطون بينها وبين مستوى القول الذي ترد فيه. ويرجعون ذلك 
إلى ازدواجية البلاغة التى انبثقت فى الخطابة أساسا وفن الشعر معا. 
حيث يرون آن البلاقة نات في البداية بامتبارها تغثيات خطابية شتهدىف 
الإقناع والتأثير. لكن هذه اللؤظليك ةم اتساعها لا تغطي جميع استعمالات 
القول. ففن الشعر وإنشاء القصائد المأساوية على وجه الخصوص لا يتوقف 
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في وظيفته ولا في مواقفه على الخطاب البلاغي المعتمد على فن الجدل. 
فالشعر ليس خطابة بلاغية ولا يستهدف الإقناع؛ بل ينجم عنه التطهير من 
انفعالات الخوف والرحمة كما هو معروف منن أرسطو. وهكذا فإن الشعر 
والخطابة يمثلان عالمين مختلفين للقول. لكن الاستعارة تغفرس قدميها في 
كل منهما. فمن الممكن أن تكون بالنسبة لبنيتها معتمدة على عملية وحيدة 
من تحول معنى الكلمات في السياقء لكن فيما يتعلق بوظيفتها فإنها تتبع 
المصيرين المختلفين لكل من الخطابة والتراجيدياء أي أن هناك بنية واحدة 
للاستعارة؛ لكن لها وظيفتين: إحداهما خطابية أو نثرية-والأخرى شعرية. 
هذا الازدواج في الوظائف هو الذي يتجلى فيه الفرق بين العالم السياسي 
للخطابة؛ والعالم الشعري للتراجيديا. وهو يترجم فضلا عن ذلك فرقا 
أكثر جوهرية على مستوى القصد . وهذا التخالف لم يمر دون أن يدركه 
أحدء لآن الخطابة البلاغية كما ترد في الكتب المتأخرة تخلو من جزء 
أساسي هو المتصل بالحجج والبراهين. وكان أرسطو قد عرفها بأنها فن 
ابتداع البراهين أو العثور عليها. لكن الشعر لا يريد أن يبرهن على شيء 
مطلقاء فمشروعه يتصل بالمحاكاة. وهدفه وضع تمثيل جوهري للأفعال 
الإنسانية. وطريقته الخاصة هي قول الحق بواسطة الخيال والخرافة 
والتطهير. هذا الثالوث الذي يحدد عالم الشعر لا يمكن أن يختلط بثالوث 
الخطابة المتمثل في البرهان والإقناع والإمتاع. من هنا يصبح من الضروري 
أن نضع البنية الوحيدة للاستعارة فوق خلفية فنون المحاكاة من جانب؛ 
وفنون البرهان المقنع من جانب آخر. هذا الازدواج في الوظيفة والقصد 
أشد جذرية من التمييز بين الشعر والنثرء لآنه يمثل مبرره الأخير. 
وعندما نضع الاستعارة فوق خلفية «المحاكاة» فإنها عندئذ تفقد أي 
طابع زخرفيء إذ لوحظت كمجرد فعل لغوي فمن الممكن عندئذ اعتبارها 
انحرافا يسيرا عن اللغة المعهودة. تضاف إلى الكلمات الغريبة الوحشية 
المستطيلة أو المختزلة المصطنعة. فتعليق الوظيفة على «المعجم» يضع 
الاستعارة في خدمة «القول». أما «التشعير» الذي لا يتم على مستوى الكلمات, 
وإنما على مستوى النص بأكمله فإنه يحدث نتيجة لتعليق الوظيفة على 
المحاكاة. مما يعطي الاستعارة كإجراء أسلوبي شعري منظورا شاملا يقابل 
الإقناع في البخطادة ,ظيسده] :ند بالاستها ره من تلحية الشكل بافكبارها 
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انحرافا فحسب لا يصبح هناك سوى مجرد خلاف في المعنى. لكنها عندما 
ترتبط بالمحاكاة فإنها تسهم حينئذ في التوتر المزدوج الذي يميزها؛ وهو 
الخضوع للواقع والإبداع التخييلي معاء فهي إحلال وتسام في الآن ذاته. 
هذا التوتر المزدوج يمثل الوظيفة الإشارية للاستعارة في الشعر. ولو استبعدنا 
هذه الوظيفة الإشارية وتأملنا الاستعارة بشكل تجريدي فإنها سوف تستنفن 
في كفاءتها الاستبدالية وتنزلق إلى مجرد زخرف ولعب بالألفاظ. (66-64) . 
ولآن المساكاة لا تمن طقطة أن يكون الخطابي كله متثميا الى الغالف 3 
تحتفظ فحسب بالوظيفة الإشارية للقول الشعري. بل إن هذه المحاكاة 
تربط الوظيفة الإشارية بالكشف عن الواقع باعتباره فعلاء فإن هذا البعد 
من الواقع لا يتمثل في مجرد الوصف لما هو كائن هناك. فتقديم الإنسان 
«وهو يعمل». وكل الأشياء «كما لو كانت تفعل» يمكن أن يكون الوظيفة 
«الآنطولوجية عناواع021010» للخطاب الاستعاري ؛ حيث تبدو فيها كل الطاقة 
الكامنة في الوجود وهي تولد الكفاءة المضمرة في الفعل. وعندئذ يصبح 
التعبير الحي هو الذي «يقول» الوجود الحيء. على حد عبارة «ريكور». وإذا 
كان «كانت» يرى أننا بالخيال نفكر أكثر. على أساس أن الفكرة الجمالية 
عنده هي التمثيل الذي يدعو لإمعان الفكر كثيرا فإن الاستعارة على ذلك لا 
تكون حية لمجرد كونها تحيى اللغة المؤلفة؛ بل هي حية لأنها تعطي دفعة 
قوية للخيال كي «يفكر أكثر» على مستوى التصور؛ أي أنها في التحليل 
الآخير تجعلنا «نحيا أكثر» (440-64). 

ويترتب على التمييز بين مستويات القول الاستعاري الفصل بين ما تقوم 
عليه الاستعارة اللغوية والاستعارة الجمالية؛ بحيث تقوم بعض وظائف 
الاستعارة الجمالية بتكملة وظيفة الاستعارة اللغوية. مثل صياغة كلمات 
جديدة وتغطية وجوه النقص الحيوية للمعجم. على أن ما هو جوهري في 
الاستعارة الجمالية يكمن في شيء آخر؛ فهدفها خلق نوع من الوهم بحيث 
يتم تقديم العالم أساسا في ضوء جديد. وإذا كان هذا التأثير يقتضي 
تشغيل مجموعة من عمليات الاقتراب الغريبة: والجمع بين أشياء تحت 
منظور شخصي؛ أي يقتضي بإيجاز خلق علاقات جديدة. وليست القضية 
هنا قضية علاقات نحوية أو اسمية. بل إنها تنبثق من البعد الأنطولوجي 
للوجود. حيث يمسه هذا الوهم فيستحيل إلى رؤية. على أن الرؤية التي 
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تقدمها الاستعارة للواقع تتميز بخاصية جوهرية: هي أنها «ديناميكية». 
وذلك نتيجة للتوتر الذي يتمثل في الخطاب الاستعاري؛ هذا التوتر الذي 
يؤدي إلى كشف علاقته بالواقع عبر ثلاث مستويات: أولها يتصل بالتوتر 
الماثل بين عناصر الخطاب ذاتها . وثانيها يتعلق بالتوتر بين التأويل الحرضي 
والتأويل الاستعماري من قبل المتلقي. وثالثها يرتبط بتوتر الإشارة بين أن 
يكون المستعار له هو نفس المستعار ولا يكون في الوقت ذاته. وإذا كان من 
الصحيح أن الدلالة-حتى في أبسط صيغها الأولية-إنما تبحث عن نفسها 
في الاتجاه المزدوج للمعنى والإشارة: أي في العلاقة مع اللغة حيث يوجد 
المعنى والعالم حيث تتجه الإشارة؛ فإن الخطاب الاستعاري هو الذي يحمل 
هذه «الديناميكية» إلى ذروتها . (445-64). ويلاحظ أن البلاغيين الجدد قد 
أولوا عناية فائقة بالاستعارة باعتبارها الشكل البلاغي «الأم» التي تتفرع 
عنه وتقاس عليه بقية الأشكال؛ حتى أطلق بعضهم على الاتجاه البنيوي في 
التحليل البلاغي للخطاب اسم «البلاغة المقتصرة» لتركيزها واقتصارها 
على الاستعارة باعتبارها بؤرة للمجازء وسنعود لاستكمال الحديث عنها 
وعن بقية الأشكال ووظائفها في الفصل التالي. 

ويهمنا الآن أن نشير إلى عدد من الأبنية المتمثلة في بعض الأشكال 
البلاغية. لاستكشاف ما أثارته من جدل في البلاغة الجديدة حول طبيعتها 
ووظائفها. وأقرب هذه الأشكال إلى الاستعارة هو التشبيه الذي اقترن بها 
منذ شيوع النموذج الأرسطي في التحليل. ويحدد البلاغيون الجدد العلاقة 
بين التشبيه والاستعارة على أساس الفروق الوظيفية والمنطقية بينهما. 
فبينما تفرض آلية الاستعارة قطيعة مع المنطق المألوف, وبالتالي تجعل من 
الصعب الاختبار المنطقى للجملة التى تستخدمها فإن التشبيه يظل خاضعا 
للنقد.طيقا للميائغة المقلية ويعكس الاسغازة أيضاهإن التقبيه لا يضتير 
صفاء الجملة العلمية؛ ويمكن أن يستخدم-مع بعض الحرص-في الإقناع. 
لكن كفاءته في التأثير أدنى من الاستعارة غالبا . ونظرا لأن التمثيل القياسي 
الذي يقدمه التشبيه يتم تلقيه على مستوى الاتصال المنطقي فهو لا يتضمن 
عملية التجريد التي تحتويها الاستعارة» مما يعطي الصورة الناجمة عنه- 
عندما ينجح في إثارتها-طابعا أكثر تحديدا يضاف إلى ذلك أن دلالة الكلمة 
الحاملة للتشبيه لا يتم اجتزاء شيء من العناصر المكونة لهاء فبينما نجد أن 
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كلمة «أسد» التي تطلق استعاريا على «الرجل»تفقد على مستوى البيانات 
المنطقية أكبر قدر من الصفات التى تعبر عنها هذه الكلمة عادة: ولا تعود 
إليها إلا من خلال الصورة المستدعاة. فإن دلالة الكلمات في التشبيه لا 
تفقد شيئًا من هذه المكونات على الإطلاق. 

وعلى هذا فإن التمييز الذي يقيمه التشبيه بين الممثل والممثل له يعطي 
لصورته قدرا أكبر من الصلابة والتحديد ؛ لكنه لا يهبها نفس قوة الإقناع 
والتأثير الذي يحدثه التماهي بين الطرفين في الاستعارة. فالتأثير الذي 
يحدثه التشبيه بحكم بنيته يتجه إلى التصور عن طريق الذهن؛ بينما تتجه 
الاستعارة إلى التأثير في الحساسية عن طريق الخيال. ويكفي أن يقول 
المتلقي في نفسه «إن هذا القياس أو التشبيه مع الفارق»؛ أي يدرك الخلاف 
تطح الذي يتافو على لظم أو يلاحظ أدنى خلل ذهني في عملية 
التمثيل كي يرفضه ولا يت يتبقى منه أي أثر في نفسه؛ اللو الات المصادم 
وإذا كان بعض النقاد قد الوا بأن رؤية العالم التي تعتمد على مجموعة من 
علاقات القياس تجعل الأديب أكثر اهتماما بالاستعارة واتكاء عليها. فإن 
هذا ينطبق بطريقة أدق على التشبيهات والرموز التي تسمح بالتمثيل المتوازي 
عقليا لمعطيات العالم. أما الاستعارة الحقيقية فهي تحتاج لحرية أعظم كي 
تنمو في إطار سلسلة من الأقيسة المفترضة مسبقا بشكل إجباري في كثير 
من الأحيان. هذه الحتمية للحرية القصوى هي التي تشرح مثلا ولع 
السيرياليين بالاستعارة التي تدور في النطاق المجازي دون أن تتحول إلى 
رمز. وبهذه الطريقة فإن بعض البلاغيين الجدد يقولون بأن بوسعنا أن 
نرسم خطا بيانيا متراتبا يوضح درجات الصورة التي تؤديها الأشكال المجازية 
المختلفة. بطريقة تجعل الاستعارة في ذروة السلم. لما تتميز به من قدرة 
إيحائية شعرية:؛ يتلوها الرمز لاعتماده على الصورة الذهنية. ويأتي بعدهما 
التشبيه. بالرغم من تضمنه أحيانا للصورة المستدعاة, لأنه يتكن أساسا 
على الفكر المنطقي في مقابل استثارة عوالم الأحلام والعواطف والرؤى 
التي تبعثها الاستعارة. (65-54). وفي بحثنا عن «علم الأسلوب»عرضنا 
بالتفصيل للأساس الوظيفي التجريبي الذي اعتمده «جاكوبسون» لتحليل 
أشكال الاستعارة والكناية والمجاز المرسل بعلاقاته العديدة تأسيسا على 
الملاحظة العلمية لحالات «الحبسة» وعيوب النطق وتأثيرها على بعض 
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ناطق الخ اللضبلة باعاذغات السياقية أو التركييية, ورين كان بوسهدا 
تطبيق هذا التصور على بعض ظواهر الفكر الشعري العربي اللافتة, فابو 
تمام مثلا اشتهر بمعاناته للحبسة والتمتمة» فهل يمكن أن نرجع ولعه بأشكال 
التجاور البديعية من جناس وطباق وتشاكل؛ وصعوبة أدائه لآهم أشكال 
الاستبدال وهو الاستعارة التي تصبح عنده متعسفة في علاقاتها بعيدة في 
شوهواء هل يمكق أن ترجم ذلك إلى كوع الحيسية الى كازع مضنايا بهاة أ 
أن هذا التفسير المباشر المادي ينزع عن الشعرية هالتها المثالية القصوى, 
ويرجع أبرز ظواهرها الباهرة إلى عيوب خلقية بسيطة؟ 

ولأن المجال لا يتسع الآن للافاضة في تحليل هذه الظاهرة فحسبنا أن 
نشير إلى النقد الذي وجه للربط بين الأشكال البلاغية من مجموعة الكناية 
والمجاز المرسل-ونضم إليها الأشكال البديعية-وعلاقة المجاورة شبه المكانية 
التي لعبت دورا هاما في استقطابهاء بطرح نموذج يجمع بين التبسيط 
الشديد والمادية المباشرة أكثر من أي نموذج بنيوي آخر. فقد لاحظ الباحثون 
أن فكرة المجاورة: المقابلة للتشابه الاستعاري؛ تقوم بعملية حصر وتضييق 
مجان علاقات اقعناية واتماق اللرسسل لأن ككيرا عدوا سكل ذكر السب 
وقصد المسبب أو العكسء أو ذكر الإشارة وإرادة المشار إليه؛ أو ذكر الأداة 
وإرادة الفعل؛ أو ذكر المادي وإرادة المعنوي: هذه كلها لا يمكن إرجاعها 
بسهولة؛ لا إلى علاقة التشابه ولا إلى علاقة المجاورة والتماس المكاني. 
فأي نوع من المجاورة مثلا يمكن أن يقوم بين «القلب» و «الحب» أو بين 
«المخ» و«الذكاء» أو بين «الحنايا» و «الرحمة» على أساس المحلية المعتد بها 
في المجاز المرسل5 ومن هنا فإن اختزال أشكال المجاز المرسل والكنايات 
إلى مجرد علاقات مكانية إنها هو حصر لعبة هذه الأشكال في مظهرها 
المادي المحسوس. على أن تحليلها قد يفيدنا «أنثروبولوجيا» في الكشف 
عن أبنية الخيال الشعبي والطريقة التي درج الإنسان على تشكيل وعيه 
بالحياة طبقا لنماذجها المادية الأولية» وضرورة انتهاء بعض «الأساطير» 
التي ترتبت على هذه التصورات: فلا أحسب أن جراحات القلب الحديثة 
وعمليات النقل والاستبدال ستترك الإنسان يمضي في وهمه عن «إناء 
الحب اثالاى» هذا إلا بمقناوها سحفظ وفيه صدريجيا ويتعيف مع النظياتك 
الجديدة. كما لوحظ أن علاقة التشابه بدورها قد أخذت تنحصر في 
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نطاق الاستعارة. حيث بدأ هذا المصطلح يغطي حقول القياس بأكملها-كما 
أشرنا إلى ذلك من قبل-وبينما كانت البلاغة القديمة ترى في كل استعارة 
تشبيها ضمنيا فإن البلاغة الجديدة على عكس ذلك تنظر إلى التشبيه 
باعتباره استعارة مكشوفة مباشرة ومنقوصة. ولعل أبرز مثل للتوسع في 
استخدام مصطلح الاستعارة ما كان يفعله «بروست.81 ,:5نا2:0» من اعتبار 
أعماله كلها من قبيل «الاستعارة» حيث تصبح معادلا «للمتخيل». وكان 
«مالارميه. ك,عدمة34011» يفخر كما يقول الباحثون-بأنه قد حذف حرف التشبه 
من أسلوبه كله. وبالرغم من ذلك فإنه إذا كان التشبيه الصريح قد أخذ 
يتباعد عن لغة الشعر-كما توحي بذلك الدراسات الإحصائية الحديثة-فإن 
هذا لا ينطبق على الأدب فى جملته. فالرواية تعتمد عليه فى محاكاتها للغة 
الحياة اليومية. خاصة لأن التشبيه هو الذي يعوض نقص الكثافة المميز لها 
بتأثيره الدلالي غير العاديء دون أن يؤدي إلى اللبس والإبهام كما تفعل 
الاستعارة في كثير من الأحيان. (56-47) 

أما أشكال البديع؛ كما استقرت في بلاغتنا القديمة؛ فمن المعروف أنها 
قد استأثرت باهتمام مبالغ فيه لدى المتأخرين إبداعا وتصنيفا. وكان ذلك 
مرتبطا بالضرورة بتضحم العناية بالزخرف اللفظي المائل فيها عن طريق 
التوافق والتضاد في المستويات الصوتية والدلالية. بطريقة شديدة التكلف 
والافتعال. مما يعكس غيبة الجدل في هذا الوعي اللغوي المغلوط. وما 
يمكن أن تفعله البلاغة الجديدة بالنسبة لهذه الأشكال يتركز في أمرين: 

أحدهما: رد تكاثرها التصنيفي ونماذجها العديدة إلى الأبنية الرئيسية 
الممثلة لها. وهى لا تخرج عن التوافق والتضاد في المستويات اللغوية. كما 
سيتضح عند عرضنا لخريطة الأشكال البلاغية. 

وثانيهما: استخلاص وظائفها الجمالية من تحليل النصوص ذاتها. مع 


يتركب منها هذا الكلام ذاته. ليحل محلها التصور البنيوي عن تداخل 
المستويات اللغوية. فإذا كانت تستثمر مثلا جاثبا صوتيا مثل الجناس فإن 
درجة كفاءتها في هذا الصدد لا تقاس بكثرة الحروف المتجانسة في العبارة, 
بقدر ما تقاس بمدى ما ينتج ذلك من تأثير دلالي: على اعتبار أن توظيف 
الأصوات في الشعر لا يقف عند حدود الجرس الموسيقي الخارجي وإنما 
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يسهم بالتداخل في تشكل الدلالة؛ وعندئن سوف تقودنا البحوث التحليلية 
التجريبية إلى غلبة ما يمكن أن نطلق عليه «الآثر الجمالي المعاكس» في 
حالات الإسراف البديعي غير الموظف دلاليا. , ا 

على أن استخدام وسائل القياس الكمي لدرجة كثافة هذا النوع من 
الأشكال البلاغية يقوم بدور حاسم في شرح طبيعة وظائفها. وهو ما كانت 
فيه الجلقعة الغويمة لايم قين سكلها نراه عنم انم النك مخلة كن ديه 
على أسحاب انديع الإكقان هله والإسراف هيه لعن بوسيعنا الآن ابتكداء 
تقنيات التحليل لشرح طرائق تولد هذه الأشكال والآثار الناجمة عن تفاعلها 
مع بعضها في رقعة النص كله؛ على أساس أن السمة الرئيسية للبلاغة 
الجديدة أنها بلاغة الخطاب بأكمله. مما يترتب عليه أن تكون مالاحظة 
الوظيفة التي يقوم بها الشكل البلاغي: والطريقة التي يتولد عنهاء والآنساق 
التي تتألف منه وتتلاقى مع غيره. كل ذلك يمثل شرطا ضروريا للتعرف 
على أبنيته في نماذجها الكلية, ووظائفه في سياقاتها المتعددة. مع استبعاد 
الفروطن المسبقة المتصيقة ومنت اكنشق هلم النفى نظرية والجمشطالت: 
في الوعي الشامل بالظواهر لم يعد من الممكن التعامل مع الوقائع البلاغية 
والأسلوبية دون إدراجها في المنظومة التي تحدد طبيعتها وكفاءتها معا. 

فمن الضروري إذن تهيئة أداة دقيقة لاعتماد التحليل البلاغي الموضوعي 
بكل ما تحمله هذه الكلمة من معنى علمى محدد . وكما يقول «باشلار 
6 ينبغي أن نثبت أن المجازات والأشكال البلاغية كلها-ليست 
مجرد تمثلات تنطاق كالصواريخ النارية في السماء عارضة تفاهتها 
ومجانيتها . بل إن المجازات لتتداعى وتتناسق بآكثر مما تتداعى الإحساسات 
وتنتظم؛ حتى لتغدو الروح الشعرية في صفاء وبساطة تركيبا من المجازات. 
(98-19). 

إذ ينبغي على كل شاعر-وعلى كل باحث بلاغي من باب أولى-أن يكون 
لديه مخطط بياني يتولى تعيين وجهة التناسق المجازى وتساوقه. تماما كما 
يرسم مخطط الزهرة سير فعلها الإزهاري وتساوقه. فما من زهرة حقيقية 
بدون هذا التناسب الهندسي. كذلك ما من ازدهار شعري بدون تساوق 
معين من الصور الشعرية. على أنه لا ينبغي أن نرى في ذلك إرادة ترمى إلى 
تقييد حرية الشاعر أو إلى فرض منصطق أو حقيقة على إبداعه. والحق أننا 
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نكتشف موضوعيا ما في العمل الشعري أن واقعية ومنطق داخلي بعد 
تفتحه وازدهاره. وقد يحدث أحيانا أن تذوب صور مختلفة جدا في صورة 
معبودة واحدةء برغم ما يعتقد من أنها صورة متعادية فيما بينها. ذلكم هو 
فعل التخيل الحاسم ؛ إذ يكون بوسعه أن يصنع من المخ مولودا جديدا . (19- 
9). 

وعلى البلاغة والأسلوبية بدورهما أن يبتدعا من إجراءات المسح والتحليل 
النصي ما يسمح لهما بالتقاط هذه الخواص في تراكبها وتفاعلها. وقياس 
نسبة كثافتها وكفاءتهاء بالارتكاز على نموذج البنية. مع مراعاة طبيعتها 
المفتوحة. فطبقا لدروس «الفيزياء الحديثة» لم يعد من الممكن الاعتداد 
بالنظم المغلقة والأبنية غير المتفاعلة» إذ أن حركية البنية لا تشرح فحسب 
عملية تولدهاء بل تشرح أيضا حالات تشغيلهاء مما يجعل مراوحة مقولة 
البنية بمقولة الوظيفة التي تؤديها يقود بالضرورة إلى الاهتمام بطابعها 
المرن المتفاعل. وإن كان التشذر الذي ينجم عن مراعاة الوظائف الجزثية لا 
يمنع من التماس الخواص العامة للوظائف الشعرية والبلاغية. 


تحرير الوظائف: 

يرى البلاغيون الجدد. خاصة «جماعة م. تآ.عمناه:6» أن الطابع العلمي 
التجريبي في تحرير الوظائف البلاغية لا ينبغي أن يطغى على خاصية 
العمومية فيها. من هنا فإن من الضروري أن نكون حذرين: ولا نرفض منذ 
البداية أن تكون هناك علاقة من نوع ما بين بنية الشكل المجازي والآثر 
الجمالي الناجم عنه. ومن ثم فهم لا يكتفون بالقول بأن الشكل الفارغ 
«عناوةم0» هو هيكل الخطاب البلاغي؛ فكل نوع من الأشكال يختلف عن 
نظيره في الممارسة والتلقي وعوامل التوظيف. وهذه المخالفات التي يمكن 
وصفها وتنظيمها في مجموعات ثنائية تؤدي إلى عدد من النتائج الهامة 
في مجال الآثر الجمالي. مما يترتب عليه أن تكون الآشكال متباينة في 
مدى قوتها وإمكاناتها الجمالية المحددة, مثلما هي متباينة في مدى انتشارها 
وكثرتها في النصوص طبقا للأجناس الأآدبية والمذاهب الفنية والمراحل 
التاريخية؛ مما لم تكشف عنه البحوث التطبيقية حتى الآن. وقد رصد 
هؤلاء البلاغيون بعض العوامل المؤثرة جماليا على النحو التالي: 
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-١‏ المسافة: فيبدو أن قوة الشكل البلاغي قد تأتي من درجة شذوذه. 
فاتساع مجال الانحراف الذي يعتمد عليه الشكل يختلف بطريقة واضحة 
من نمط إلى آخرء ويتوقف على مدى تثبيت العناصر التي ينطلق منها. 
ولنأخذ مفهوم المسافة كما يرد في نظرية الاتصال الحديثة؛ إذ يشير إلى 
عدد الوحدات الدلالية التي تتضمنها رسالة سيئة التشفير؛ بالقياس إلى 
نفس الرسالة عندما تكون جيدة التشفير. ونلجاً إلى تجربة القارئّ-دون 
الدخول في تفاصيل كثيرة-لكي نتبين أنه يدرك-ولو بطريقة مبهمة-أن التغيير 
اللفظي يمثل عموما اعتداء على الشفرة بشكل أوضح وأبرز مما يمثله 
التغيير الدلالي. (237-49). 

ويرى «جان كوهين» أن فكرة درجة الانحراف-التي شرحناها من قبل- 
تعد مقياسا ناجحا في تحديد مدى قوة الشكل البلاغيء إذا نظرنا من 
خلالها إلى نوع خاص من المسافة هي التي يطلق عليها «المسافة المنطقية». 
فمجموع الأشكال الدلالية للبلاغة يمثل جملة مناظرة من الانحرافات للمبداً 
الأساسي. لا تختلف فيما بينها إلا في تنوع صيغها النحوية ومحتواها . وعن 
طريق ذلك تختلف في درجة قوة انحرافها أو ضعفه. هذا التنوع في المستوى 
والدرجة يمكن أن ندخله فى اعتبارنا عبر التحليل الدقيق لفكرة التناقض. 
وهي ثمرة للعبة التقابلات الملائمة في حالات الحياد والتعدد والإثبات 
والتضمن الكيفي والتضمن الكمي وغيرها من أشكال العلاقات. وهنا يدخل 
الباحث فكرة جديدة هي «درجة المنطقية» لتحل محل البديل المبسط المتمثل 
في وجود كل شيء أو انعدام أي أثر له لتضع مكانه سلما من مستويات 
الانحراف بالنسبة لمبدأ عدم التناقض. وهذه الفكرة المعادلة لمبدأ «درجة 
النحوية» التي اقترحها «تشومسكي. 2 ,0051» في علم اللغة تتيح لنا 
فرصة تمييز الأشكال البلاغية طبقا لمدى خروجها عن المنطق» وتقسيمها 
هكذا على مستوى متجانس. 

وعلى هذا فسوف نجد في أقصى طرف هذا السلم تلك الأشكال التي 
اعترفت لها البلاغة الكلاسيكية باللامنطقية الواضحة؛ وعلى الطرف الآخر 
نجد تلك الأشكال التي تتميز بضعف درجة «عدم منطقيتها». أي بوضوح 
منطقها مما يكاد يخفي طابعها الشاذ. وطبقا لهذا فإن باحثا آخر هو 
«تودوروف» قد قسم الأشكال البلاغية إلى نوعين: 
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- أشكال تتضمن شذوذا لغويا مثل الاستعارة والكناية والمجاز المرسل. 

- أشكال لا تتضمن أي شذوذء مثل التشبيه والجناس والطباق. (14-44) . 

كما يرى نفس الباحث أنه إلى جانب النظرية الكلاسيكية التي ترى أن 
الابيتعارة إننا من امتتقارين الفاهدة ار اتحراف عذهاء والفنظرية 
الزوماضكية الى هقير الاسضارة ف الآدب هى القافدة هناك نظرية 
قالثة يظلق عليها «التظرية الشكلية» وفى تحاول فرصيق الكلاهرة اللقوية 
في ذاتها داخل حدود القطاع الثابت الذي تحدث فيه. وقد كان «ريتشاردز»- 
كما شرحنا-أول من أشار إلى أن الأمر في الاستعارة لا يتعلق بعملية إحلال 
بقدر ما يتصل بعملية تفاعل. فالمعنى الأساسي لا يختفيء وإلا لم تكن 
هناك استعارة؛ ولكنه يتراجع إلى مستوى ثان خلف المعنى الاستعاري. وبين 
المعنيين تقوم علاقة يبدو أنها تأكيد للتماهي والتعادل. وهي علاقة ليست 
بسيطة. ومن هنا فإن دراسة الاستعارة تصبح جزءا من دراسة التفاعل بين 
المعاني بما فيها غير الاستعارية. وجاءت بعد ذلك بحوث «امبسون. 
/7آ,502م8» عن «بنية الكلمات المركبة» لتضع أسس نظرية المعاني المتعددة, 
التي اعتمدها علم الدلالة الجديد لتحديد أشكال الوجره البلاغية المرتبطة 
بوظائفها. (50-69). 

وطبقا لمقياس المسافة فإن كل صورة بلاغية تقتضي عملية من فك 
التشفير عند التلقي في خطوتين: الأولى تتمثل في استقبال الشذوذ والثانية 
في تصويبه؛ عن طريق اكتشاف المجال الاستبدالي الذي يحفل بعلاقات 
التشابه والجوار وغيرها. وبفضل هذه العلاقات نصل إلى استكناه دلالة 
جديدة تعطي للقول تفسيرا مقبولا. فإذا لم يكن هذا التفسير ممكنا فإن 
الخطاب يصبح عبثياء مثلما يحدث في تلك الأمثلة اللامعقولة التي يوردها 
المناطقة عادة. ومجمل القول فى هذا الصدد أن البلاغيين الجدد يرون أن 
الأشكال البلاغية إنما هي عقوف من الانحرافات المتعددة المستويات 
والقابلة للتصويب الذاتي. أي أنها تعدل من المستوى العادي بكسر بعض 
القواعد ووضع بعضها الآخر. وهذا الانحراف الذي يتجلى في النص يدركه 
المتلقي بفضل العلامة المحيطة به والسياق القائم فيه. ويقوم على التو 
نخضزة اغتماذ] علق حضيور عامل ثابت قاين علي هذا 'الخغيين ومداه 
ومجموع تلك العمليات التي تتم للمنتج والمستهلك معا تحدث أثرا جماليا 
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محددا هو وظيفة الشكل البلاغي وهدف التواصل الفني. ومن هنا فإن 
الوصف الدقيق لأي شكل بلاغي ينبغي أن يشمل بالضرورة وصف انحرافه؛ 
أو العمليات التى أدت إلى انحرافه. ووصف علامته؛ وتحديد مسافة هذا 
الانحراف: ثم وض مستواه الثابت الذي تقاس عليه تلك المسافة؛ ويتبع 
ذلك وصف وظيفته في نهاية الأمر. (91-49). 

2- إمكانات جمالية محددة: من المعروف أن «جاكوبسون» يجعل من 
الكناية «عنص:زده:»21» وبعض أنماط المجاز المرسل الأشكال الملفضلة في 
الآداب ذات الطابع الواقعي. بينما يلاحظ أن الإجراءات الاستعارية أشد 
التصاقا بجماليات الرومانتيكية والرمزية. (5- 339). ويرى البلاغيون الجدد 
أن بعض الأشكال تبدو أكثر توافقا من بعضها اللآخر مع أنواع المواقتف 
العقلية الكبرى. فالبترووالاختزال وجميع أنواع المجاز بالحذف يمكن أن 
تكشف عن تلاؤمها مع حالات فقدان الصبرء وإن لم يكن ذلك حتميا. 
والمجاز المرسل في حركته المنتقلة من الخاص إلى العام يبدو أنه يعزز 
الاتجاه إلى التجريدء بينما يعزر عكسهالمتجه من العام إلى الخاص-لونا 
من النزوع إلى الانحصار والتجسيد . وقد أثبتت بعض الدراسات التطبيقية- 
وهي المعيار المعول عليه تجريبيا في هذه البحوث_.أن الفنون الكلاسيكية 
تفضل مبالغات التصغير. بينما تفضل جماليات «الباروك ع06ونه:82)» المبالغة 
بالتكبير. وإن كان من الواضح أن بوسعنا أن نعثر على مئات الأمثال للمبالغة 
بالتكبير في الآدب الكلاسيكيء؛ وعلى مثلها من عصر «الباروك» تتضمن 
نماذج لمبالغات التصغير. وأن نعثر على أقلام واقعية تستخدم الاستعارة 
والرمز ولوحات رومانتيكية تستخدم الكناية والمجاز المرسل. لكن تظل السمة 
الغالبة فيما يبدو هي التي تحدد الاتجاه العام؛ وهي السمة التي يتعين على 
الدراسات الإحصائية التحليلية أن تتلمسها بكثير من الحذق والدقة والمهارة. 

وعلى المستوى «النووي» الذي يبحث في العناصر الدلالية الأولى ومدى 
نسبتها إلى كل شكل يمكن أن نخلص إلى أن الأشكال البلاغية ليست لها 
وظائف قاطعة إلا بالقوة. وهذه الوظائف ذات وجهات عامة ومبهمة إلى 
حد كبيرء مما يجعلها قابلة للتغير في السياق؛ وعندئن تبرز أمامنا فكرة 
قالكة تعد معورا هاما لقياس الوظيفة البلاغية وهي: 

3- الأثر المستقل: ويتمثل هذا الأثر في وظيفة الويحذات النووية من 
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ناحية, والمواد المستخدمة في الشكل البلاغي من ناحية أخرى. ولنأخذ 
لذلك مثلا من استعارتين تستخدم إحداهما كلمات توظف في لهجة الطبقات 
المهنية الخاصة في المجتمع المصري بطريقة معينة؛ والأخرى توظف لدى 
الطبقة البرجوازية والتكنوقراطية بشكل آخرء وسوف نرى أن تأثيرهما 
سيكون مختلفا إلى درجة كبيرة بالرغم من التقارب الواضح بين مجالات 
ا ل ء كانت معجمية أو نحوية موسومة بالفعل 
بمثيرات عامة. بغض النظر عن السياقات التي تتدخل فيهاء. تسهم في 
تحديد وظائفها . فكلمة «أرنب» في لغة الحرفيين في مصر الدالة على 
دمليون جنية» تختلف فى درجة الايتذالوالوظيقة عن عبارة #القطط السمان» 
عدن الكتاب والبركانييت الدالة على أثرياء الانفتاح الاقتصادي. مع قرابة 
فصائل القطط والأرانب في حد ذاتها. مما يحيل إلى الخواص الحافة 
بالعنصر الموسوم. وهكذا يمكن أن نستفيد من أسلوبية «يبالي تك ,نزلله8» 
التي تميز بين مجموعة من الأفعال مثل: مات؛ م نفق. صرع. قتل؛ 
انتقل إلى الرفيق الأعلى؛ لبى نداء ربه الخ؛ إذ تقوم حول كل فكرة نووية 
أساسية-وهي الموت هنا-مجموعة من الاختيارات التعبيرية التي تدخل إجراء 
يصبغ الجملة بقيمة خاصة؛ تتضح عند مقارنتها بشكل صريح أو ضمني 
بغيرها من بقية العناصر الاستبدالية القابلة للاستدعاء معها. وقد يمتد 
مفهوم «الترادف» عند بعض الباحثين ليشمل بالإضافة إلى مجال المعجم 
نطاق النحوء عندما نرى تراكيب مختلفة نحويا مثل الإثبات والنفي والاستثناء 
تؤدي نفس الدلالة المطلوبة تقريبا. لكن أين تكمن هذه المثيرات وفيما يمتد 
جذرها؟ من الواضح أن المادة اللغوية في ذاتها لا تتضمن بالضرورة هذه 
القوة المنبثقة. فطاقة الإيحاء في مستوى لغوي معين تمثل بالأحرى جملة 
التجارب اللغوية المتراكمة لدى الظلني. فلو كانت عبارة «المحيا الشفيف» 
تثير لديه انطباعا من أسلوب شعري أو عبارة «الجيد الأتلع» تربطه بالمجال 
ذاته فذلك يعود إلى أنه لا يكاد يلتقي بهذه الكلمات في غير نطاق الشعر 
والأدب. ويصبح من مهام البحوث التي تعتمد على التوصيف الأسلوبي 
والبلاغي تحديد حركة الإيحاءات والتداعيات التي تقوم بها الوحدات 
الكلامية في وسط معين بالإشارة إلى وسطها الأصلي. فالتلوين المخصوص 
لقيمة العنصر الأسلوبي يأتي من العلاقة التي تنشأ بين الشكل ومجاله من 
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ناحية؛ وبين المتكلم والوسائط التي يستخدمها وقوة إثارتها من ناحية أخرى. 

ويرى البلاغيون الجدد أن هذه القيم التي تحدد الأثر البلاغي المستقل 
يمكن أن تعود إلى مجموعة كبيرة من العوامل؛ تنقسم إلى مجالين رئيسيين: 

- مجال الانتماء المحدد. ويشمل الجنس الأدبي الذي تحيا فيه الوحدة 
عادة. سواء كانت فكاهية أو شعرية أو درامية أو غير ذلك. كما يشمل 
المرحلة التاريخية والوسط الجغرافى والبيئة الثقافية ومجالات المهن 
والأتفظة الانمانية اللتميلة بيناء بالاشاقة إلى العلاقات الطلبيمية بين 
أشخاص ينتمون لنفس الجنس والعمر والوسط. 

- أما العامل الثاني الذي يحدد قيمة العناصر الأسلوبية ذات الأثر 
البلاغي المستقل فهو يعود إلى ما يطلق عليه مصطلح «محصلة الوحدة» 
ويتضصمن: 

- معدلات تكرار لغوية عالية أو متوسطة أو منخفضة. وهذا واقع يختبر 
تجريبيا. 

- قابلية متفاوتة للاشتقاق والتركيب وغير ذلك من عوامل الصياغة 

- أشكال في طريقها للتثبيت والتقادم أو تعد بقايا أنماط قديمة مثل 
التشبيهات التقليدية. وكلمات جديدة وصلت لأقصى مداها الأسلوبي. 
وعبارات يستشهد بها. وكلمات أجنبية تدخل في مجال الاستعمال؛ وغير 
ذلك مما يرتبط بعناصر التقادم والتجدد في توظيف الأشكال. 

ومن البين أن هذه العوامل تتضمن عناصر لفوية وأخرى خارجة عن 
النطاق اللغوي الصرف. لأن التأثير المستقل لكل شكل بلاغي لا يتوقف 
فحسب على الآليات البنيوية للتركيب اللغوي للخطاب فحسبء بل يشمل 
أيضا البيانات النفسية والثقافية والاجتماعية. (238-49). 

وكما نرى فإن الاستعارة تظفر عند هؤلاء البلاغيين الجدد بعناية فائقة, 
مما يجعلهم يفردون لها بحوثا مستفيضة مثل «نحو الاستعارة» ومثل كتاب 
«ريكور»الشهير عن «الاستعارة الحية». حيث يصل من اعتداده بأهميتها من 
المنظور الوظيفي الذي يشغلنا الآن إلى فكرة تبدو على جانب كبير من 
الخطورة يحسن أن نعرض لها بتركيز. فهو يرى أن الاستعارة تقوم بالنسبة 
للغة الشعر بنفس الدور الذي يقوم به النموذج أو «الموديل 23100616 بالنسبة 
للعلم؛ فيما يتصل بالعلاقة مع الواقع وطريقة معاينته وكشفه. ففي اللغة 
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العلمية نجد أن النموذج يعد أساسا أداة شارحة تؤدي عن طريق الخيال 
إلى تنمية التأويلات غير الملائمة. وفتح الطريق للتأويل الجديد المناسب. 
بحيث يصبح النموذج أداة للوصف. وعلى هذا فإن النموذج لا ينتمي إلى 
منطق البرهانء وإنما إلى منطق الكشف. فهو لا يقدم | الدليل بل الرؤية. 
على أن نفهم من منطق الكشف أنه لا ينحصر في سيكولوجية الإبداع التي 
لا تتضمن أهمية معرفية. وإنما يحمل في طياته عملية معرفية. أي أنه 
منهج عقاب له مبادته وقوانينه الخاصة. 

فالبعد المعرفي للخيال العلمي لا يتجلى إلا إذا ميزنا بين النماذج طبقا 
لتكوينها وتوظيفها. وهناك ثلاث مراتب للنماذج؛ أدناها هو «النموذج 
النسبي»-مثل نموذج سفينة ماء أو تكبير شيء صغير كرجل حشرة مثلاء أو 
النموذج الذي يقدمه التصوير البطيء لمشهد ضي الملعبء آو النموذج الذي 
يحاكي العمليات الاجتماعية في أبسط أوضاعها. فهذه كلها نماذج لأشياء 
تحيل عليها وعلى علاقات متوازية معها. وتصلح للتدليل على أمور محددة 
مثل: كيف يرى هذا الشيء؟ وكيف يقوم بوظيفته؟ وأي قوانين تحكمه؟ ومن 
الممكن أن نقرأ في النموذج خواص الأصل. وفي هذه النماذج نجد أن بعض 
الملامح ملائمة وبعضها الآخر ليس كذلكء. والنموذج لا يتوخى أن يكون 
أمينا سوى في تلك الملامح الملائمة على وجه الخصوص. 

وفي المستوى الثاني نجد مجموعة «النماذج القياسية»», مثل نماذج السيولة 
في النظم الاقتصادية. أو استخدام الدوائر الكهربائية في الحاسبات 
الإليكترونية. حيث ينبغي الاعتداد بأمرين: تغير الوسائط وتمثيل البنية. 
أي نسيج العلاقات الخاصة بالأصل. وقواعد التأويل هنا هي التي تحدد 
ترجمة نظام من العلاقات إلى نظام آخر. والملامح الملائمة المتصلة بهذه 
الترجمة تمثل ما يطلق عليه في الرياضيات بالتشاكل. فالنموذج والآصل 
يتشابهان هنا في البنية وليس في المظهر. 

أما المستوى الثالث فيقدمه «النموذج النظري» ويلتقي مع النماذج السابقة 
في أن بنيتها واحدة. لكنها أشياء لا يمكن عرضها ولا صناعتهاء فهي ليست 
أشياء في الحقيقة؛ بل تأتي في الواقع بلغة جحدونة كانيا لوسة نا خاضة 
وذلك مثل نموذج التمثيل الذي يقدمه بعض العلماء للمجال الكهربائي 
لتوضيح خواص التيار المتخيل كي يفهم. فالوسيط الخيالي ليس سوى 
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سابقة لفهم العلاقات الرياضية. وليس من الضروري أن يرى الإنسان 
الشيء بذهنه. بل أن يعمل طبقا لشيء معروف ومألوف له. ومثمر في 
افتراضه. 

لكن أية فائدة يجنيها يحث الاستعارة من نظرية النماذج؟ يرى «ريكور» 
أن هذا لا يقتصر على تأكيد الملامح الأولية لنظرية التفاعل بين المسند 
الثانوي والفاعل الأصلي كما أشرنا إليه من قبل. وإنما يتجاوز ذلك إلى 
إثبات القيمة المعرفية للخطاب الاستعاري.وإنتاج معلومات جديدة. وتأكيد 
عدم قابلية الاستعارة للترجمة؛ أو استنفاذها في الشرح بعبارات أخرى. بل 
إن قصر النموذج على أنه مجرد حالة نفسه يعد موازيا لقصر الاستعارة 
على مجرد كونها إجراء زخرفيا في نفسه. إن صدمة التقابل الذي يجريه 
الباحث بين نظرية النموذج العلمي والاستعارة تكشف عن خواص جديدة لم 
تحلل من قبل. فالمقابل الدقيق للنموذج من الجانب الشعري ليس بالضبط 
ما نطلق عليه القول الاستعاري. أي هذا الخطاب القصير الذي ينحصر 
غالبا في جملة واحدة. بل إن النموذج يتمثل بالأحرى في شبكة كاملة من 
الأقوال. فيصبح مقابله حينئن هو «الاستعارة المستمرة» وهي الخرافة 
والأمثولة: أو ما يطلق عليه «الانطلاق المنظم» ؛ أي أنه يعادل شبكة استعارية: 
وليس مجرد استعارة معزولة. 

ويترتب على ذلك أن يصبح من الضروري تعليق الأشكال البلاغية المعزولة 
بهياكل تحكم عالميا. مثل تلك الهياكل التي تحكم عالم الأصوات المنقول ضي 
جملته إلى المستوى البصري عند تكوين الصورة. مما يجعل الوظيفة الإشارية 
للاستعارة محكومة بهذه الشبكة. أما الجدوى الثانية لهذا التمثيل بالنموذج 
العلمي فهي إبراز الترابط بين الوظيفية الشارحة والواصفة: أي بين التأويل 
والتحليل. (357-64). 

ويقول البلاغيون الجدد إن من المهم توضيح مظهر جوهري في عملية 
فك شفرة «86600386» الشكل البلاغي عموماء. وهو ما أشار إليه «ريكور» 
من أننا نضع درجة الصفر-التي نقيس عليها انحراف هذا الشكل-في منطقة 
خارج اللغة وهذا يعني أن القراء أو المتلقين يتخذون موقفا شعوريا وغير 
شعوري في اللآن ذاته. فالخاصية «المدمرة»للأقوال المتشكلة تدميرا ذاتيا 
قد تحول دون التحليل اللفوي البحت لعملية فك شفرتها. بينما نجد أن 
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مجرد إدراك عدم تناسبها يستدعى على الفور موقفا نفسيا مختلفا. وهو 
الموقف الذي تشغل فيه اللغة بالحديث عن نفسهاء أي موقف «الميتالغة 
2 ولعل من أهم الآثار الناجمة عن الشكل البلاغي هو جدبنا 
بعيدا عن الشفرة العادية. بحيث نوضع في مكان نستطيع منه تأمل القواعد 
النحوية والمنطقية. وبطبيعة الحال فإن من يقرأ قصيدة: أو من ينظر إلى 
إعلان» أو من يستمع إلى شعار دعائي ليس عاما باللفة. لكن لديه على 
الأقل معركة لغوية سبع له بان يقوم بتكبيق ذلاني: و إن كان ذلك يتم 
يشكل حدس مهم :وما مطاق عليه البلاغيون الجدد «التوضر الدشاميكي» 
نري كلقي الشكل البلافن لبن كن الواقع سوق الإنحساين الذي يفجر 
هذا الموقف التأملي في اللغة. وضي نهاية هذا الإجراء فإن الشكل البلاغي 
يبدو كما لو كان قد تم «تحليله»في اللغة. كما لو كان كتلة ضالة ينبغي 
كسرها لإعادة وضعها داخل النظام. لكن النتيجة الجوهرية تذلك هي أن 
هذا النظام اللغوي يتعدل بهذا الكسر.. هكذا نصل إلى ما يسميه «تودوروق» 
بطريقة استعارية صائبة بالطابع المجوف للشكل البلاغي. (33-49). ونتيجة 
للطابع البنيوي المتمسك للنصوص فإن وظيفة الأشكال البلاغية تتسم 
بخاصية محورية لابد من تأكيدهاء وهي الخاصية السياقية المتراكبة. وقد 
كملاث يكن البسوك الأسلوبية بايرازها حديكا كاذ كان الأسلوب يعد 
شيئًا أكثر من مجرد مجموعة العناصر التي يتألف منهاء فإن هذه الزيارة 
في القينة كان بالطرووة من العلاقة اللقراضة 8لياقة» ويتفق البابمتوح 
عموما مع «جيراو. 00,2ة:1نا0» في أن كل عمل «إنما هو عالم لغوي مستقل». 
وفي هذا الصدد فإن عمليات التأليف ذات أهمية تعادل عمليات الاختيار 
التي ركزت عليها بعض التيارات الأسلوبية. أما المستوى الثالث فهو على 
وجه التحديد ما يتمثل في العمل ذاته ؛ إذ يصب فيه كل من الاختيار 
والتأليف معا. وكل ظاهرة أسلوبية تشغل حيزا في بنية النص. بما يتضمنه 
من معالم مجازية لها كافرائيا النخاضة »ونطرا كلعنة التاقيرات اللسادقة 
وتماعلاتها يتم مشغيل آليات اختيان التاثير الكامخ بالغوة حيبق يمر حينكن 
إلى بحيق الفعل واللفية. 

فعلاقات الملامح اللفوية التي يتضمنها نص أدبي متشابكة فيما بينها, 
وذات درجة عالية من التراتب والتعالق. وهي علاقات ذات طابع إيقاعي 
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وصوتيء تؤسس لأعراف النظم والإيقاع من جانب؛ وذات طابع مرتبط 
بالأبنية الدلالية والمجازية ذات سمات انحرافية أو تكرارية من جانب آخر. 
وهي تمارس وظائفها بشكل مرهف دقيق. مما يجعل من الضروري أن 
نبحث عن واقع تأثير العمل الأدبي في درجة الضباب وتكامل جميع عناصره. 
مع كل ما يقوم بينها من توتر وتجاذب معا. مما لم يكن واردا في نطاق 
البلاغة القديمة على الإطلاق. 

وقد قام بعض علماء الأسلوب باستكشاف هذه الوظيفة السياقية؛ ومن 
أبرزهم «ريفاتير. 21 ,:111206» الذي استعان ببعض مفاهيم علوم الاتصال 
في تكوين نظرية متماسكة عن السياق اللغويء انتهت إلى تأسيس تصور 
متبلور عن السياقات الصغرى والكبرى ذي فاعلية واضحة في البحث 
الأسلوبى مما يقتضى استحضاره واستثماره عند تحليل الأشكال البلاغية 
فى إطاى النضوص الكاملة: (49-ددة): 

وإذا كنا بصدد تحرير بعض الوظائف الجمالية للأشكال البلاغية وبحث 
مستوياتها وخواصهاء فإن هناك وظيفة يبدو أن الشعرية الحديثة تجعلها 
مناط التعبير الأدبي في جملته؛ وهي تجمع الخيوط المتناثرة في كثير من 
الأفكار السابقة. ويطلق عليها وظيفة «التحرير من الآلية ممتاقصسمانتددءط» 
وقد ألمحت إليها بعض اللفتات الرومانتيكية الذكية» وشرحت بها ما أسمته 
«الطابع العضوي للعمل الفني». وهناك مشهد هام من أبرز ما كتبه «شيليجيل 
اعوواطء5» يقيم فيه تقابلا واضحا بين الشكل الآلي والعضوي. دون أن 
يقصد من ذلك الشكل البلاغي في حد ذاته؛ وإنما الشكل الفني بأكمله. 
وذلك في حديثه عن الدراما؛ إذ يرى أن الشكل يصبح آليا عندما يعطى 
لمادة ما بفعل خارجي ؛ أي بتدخل عرضي تماما لا علاقة له بتكوين هذه 
المادة ومفال ذلك الهؤاة الت عمليها أيه مجنيقة ظرية في تظل هكهذا 
عندما تجف.. أما الشكل العضوي فهو على العكس من ذلك ينبثق من المادة 
ذاتهاء يتشكل من داخلها ويمضي نحو الخارج فيدرك غايته في نفس الوقت 
الذي يتم فيه نمو بذرته. ونحن نكتشف أشكالا مثل هذه في الطبيعة في كل 
المجالات التي نشعر فيها بالقوى الحية. ابتداء من تبلور الأملاح والمعادن 
إلى الزرع والزهورء ومن تلك إلى تكوين الجسد الإنساني ذاته وكذلك الآمر 
عنده في الفنون الجميلة؛ إنها مثل الطبيعة؛ هذا الفنان الأسمىء فإننا نجد 
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الأشكال الأصلية هي العضوية؛ أي تلك التي تحدد بالمضمون الداخلي 
للعمل الفني. وبكلمة واحدة فإن الشكل ليس سوى المظهر الخارجي الدال؛ 
الملامح الناطقة لأي شيء.؛ دون أن يعتريها تحول ظاهر طارئ؛ فتظل شاهدة 
صادقة على جوهر هذا الشيء الخفي. (254-69). 

وإذا كان هذا الأفق الكوني الذي يربط ظواهر الفن بالطبيعة ويعكس 
تجلياتها هو السمة الرومانتيكية الغالبة في تحديد مفاهيم الآلية والتحرير, 
فإن الخطوة التالية قد جاءت على وجه التحديد من قبل المدرسة الشكلية 
الروسية في تركيزها على خصوصية الآدب من الوجهة الجمالية. ابتداء 
من فكرة الإيقاع الشعريء. وتحليل أشكال النظم إلى بحوثهم حول مفاهيم 
النسق والحدث والفاعل والوظيفة في السرديات النثرية. مما يمثل منطلقا 
لاشك فيه للتجديد المنهجي في سبيل الشعرية الحديثة. كما نجد عند 
هؤلاء الشكليين فوق ذلك عرضا كليا لمفهوم الأدبية أو الشعرية التي تبناه 
«جاكوبسون» ونماه على ما شرحنا في غير هذا الموضع. 

ويحتل مكانا بارزا في هذا السياق إعادة تحديدهم للأساس البلاغي 
للشعرية الشاملة. وهو تحرير الآلية كوسيلة ضرورة لشرح وظيفة الأدب. 
وبالفعل فإن عددا كبيرا من بحوث الشكليين النظرية تركزت على معالجة 
ظواهر الشعرية باعتبارها مجموعة من الإجراءات والسبل الفنية الرامية 
إلى تحرير التلقي. وقد استطاع الشكليون في هذا الإطار تحديدا لعلاقة 
التقابلية بين اللغة الأدبية وغير الأدبية. للبحث عن مستويات التوافق 
والتخالف بينهما . فيرى «شلوفسكى “,291107511 أن التقابل بين اللغة الشعرية 
واللغة البودية رص مد انال تأتافى روفن لآل إزاء التلقي الآلي. ومن 
هنا يتساءل: ما هي الخاصية اللازمة للغة التي نطلق عليها يومية؟ إنها 
على وجه الدقة التعود على المعلومات. مما يخفض من درجة إفادتها . فكلما 
كانت احتمالاتها عالية بفضل العرف والتقليد انتقصت من يروز الخطاب 
الذي يمكن التعرف عليه وانتظاره. وبهذا ترتبط الإشارة بشكل روتيني 
مألوف بالواقع الذي تمثله أو تشير إليه. يقول «شلوفسكي: عندها نختبر 
القوانين العامة للتلقي نجد أنه في الوقت الذي تصل فيه الأفعال إلى أن 
تصير عادة تتحول إلى الآلية. هذه الآلية المتولدة عن التعود هي التي تحكم 
قوانين خطابنا النثري بما فيه من جمل ناقصة وكلما لا تنطق أولا تبين إلا 
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بنصفها فحسب مما يشرح عملية الآلية هذه.. وهذا إجراء يجد التعبير 
الأمثل عنه في الرموز الجبرية» عندما تحل تلك الرموز محل الأشياء. وكما 
أن الناس الذين يعيشون على شواطئ البحار يتعودون دائما على هدير 
الأمواج فلا يكادون يسمعونها فإننا لنفس الأسباب لا نكاد نسمع الكلمات 
التي ننطق بها أو التي تعودنا أن تصل لنا. فتلقينا للعالم بفعل العادة يخبو 
ويتضاءل حتى لا يبقى منه سوى ما يكفي للتعرف البسيط. إن هذه الخاصية 
الآلية للغة اليومية هي التي يحاول الفنان مقاومتها والتصدي لها بأداة 
محددة هي اللغة الشعرية بكل ما تتضمنه من أشكال. لكن: كيف5 إن ذلك 
يتم بزيادة فترة استمرار التلقي عن طريق الإبهام في الشكل؛ مما يؤدي إلى 
إضفاء خصوصية على الأشياء. فزيادة صعوبة الأشكال هي الوسيلة الفنية 
للرسالة اللغوية لشحذ الانتباه. ومن ثم فإن اللغة الشعرية حى 57 التحريز 
من الآلية التي يتم بها تثبيت عملية التلقي لا على الأشياء: وإنما على 
الرسالة الناقلة ذاتها . فغاية الفن-كما يقولون-هي إعطاء انطباع عن الشيء 
يمكن وصفه بأنه رؤية له لا مجرد تعرف عليه. وإجراءات الفن لبلوغ هذا 
الهدف هي الوصول إلى فرادة الأشياء عن طريق تظليل الشكل وتعتيمه 
وزيادة الصعوبة فى تلقيه واستمرار فترة هذا التلقى.. وإذا اختبرنا اللغة 
الشعرية-سواء كان ذلك في مكوناتها الإيقاعية أم الدلالية والرمزية-ندرك 
أن الخاصية الجمالية تتجلى دائما بنفس الطريقة: إنها تتخلق بوعي كي 
تحرر التلقي من الآلية المكرورة. مما يسمح باستكشاف رؤية المبدع. 

هذا المبدأ الآساس في تحرير الآلية يقوم بدور هام في تكوين ما يطلق 
عليه «البلاغة المفتوحة». أي تلك التي لا تقتصر على الأنماط المتداولة 
المصنفة في الأشكال البلاغية: وإقما كتساء:” ذلك إلى الاعتداد بكل ما 
يتمثل في النص باعتباره شكلا. ولا ننسى أن الشكليين الروس أنفسهم 
كانوا أول من حاول التحليل المنظم لتضاؤل فاعلية الأشكال البلاغية وتآكلها 
بالاستعمال والتقليل من أهميتها المطلقة لنظرا لتثلم حدتها وانكماش دورها 
في تحرير اللغة الشعرية من الآلية. حتى جاء «جاكوبسون» فرد اعتبار 
الاستعارة والكناية والمجاز المرسل. ولكنه رصد إلى جانبها ما أطلق عليه 
صور التراكيب النحوية التي تعتمد على التوازيات اللفوية. وعلى هذا فإن 
مبدأ تحرير الآلية يتجلى كعامل منتظم في مختلف الإنجازات النظرية في 
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الشعرية الألسنية والنقد الحديث. وهو بالإضافة إلى ذلك يمثل أساسا 
يتمتع بطابع عملي مرن لبحث اللغة الشعرية. ولعل هذا هو سر نجاحه في 
النظرية النقدية اللغوية. لطابعه الديناميكي الفعال في اختبار مدى قوة 
الأشكال البلاغية وتقادمهاء إذ أنه يفترض تحديد الأدبية على ثلاثة محاور 
مختلفة لا مناص من أخذها في الاعتبار: 

آ- يعتبر تحقيق الشعرية وكفاءة الشكل وافعة متزامنة تتدخل فيها أنشطة 
الإدراك والتلقي؛ ففي مقابل هؤلاء الذين عرفوا الأدبية بطريقة عامة 
مجردة ترتبط بقاعدة مشتركة ثابتة فإن فكرة تحرير الآلية تتميز بأنها 
تتطلب عملية «تعصير» دائم لهذه الشعرية من خلال ربطها بعلاقات المرسل 
والمتلقي والرسالة. 

ب- ولهذا السبب ذاته فإن هذه الفكرة تثرى بمنظور فى نسبية القاعدة؛ 
هذه النسبية التي لا تتعلق فحسب بنشاط التلقي. بل بإمكاناقها الذاتية. أي 
أن علينا أن نفهم تحرير الآلية باعتباره إحالة إلى مجموعة من القواعد 
السياقية التي تتدخل فيها بطريقة واضحة التقاليد والأعراف الجمالية.. 
فأي عمل أدبي في جملته؛ وأي نسق من الأشكال البلاغية ينبغي تأمله 
بالنظر إلى اللغة والثقافة الأدبية التي يندرج في سياقها. واللغة الأدبية 
تحرير من الآلية لأنها تركز على مجموعة من الاحتمالات السياقية المنتظرة 
ومدى وقوع ما يتوقعه المتلقي. مما يؤدي إلى أن يصبح تحرير الآلية عملية 
شارحة لوظيفة الرسالة الأدبية في مقابل مجموعة احتمالات الجنس الأدبي 
والعصر والتقاليد التى تعمل كقاعدة وفى مقابل ما تؤّسسه الرسالة ذاتها 
من احتمالات أيضا 0 ا 

ج- أخيرا فإن نسبية القاعدة التي تحددها فكرة تحرير الآلية في شرح 
الوظائف الأدبية بالإضافة إلى ارتباطها بعوامل التلقي كما قلناء ومن ثم 
احتضانها بالتالي للجوانب السيافية فإنها تؤدي إلى حل مشكلة قديمة هي 
تعارض المحورين التزامني والتطوري وإدراجهما في حركة منتظمة بفاعلية 
كبيرة. فالأخن بها ينتهى إلى تأكيد الاعتبارات التزامنية الملائمة لطبيعة 
النظم الأدبية من جانيم كما يقتضي مراعاة عمليات التطور والحراك 
الجمالي في الآن ذاته من جانب آخر. (66-62). 

على أن هذا المبدأ الجمالي العام لا يعد بديلا عن البحوث التجريبية 
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لأنماط الأشكال البلاغية والوظائف التي تتلون بها في السياقات المختافة. 
فهو ليس :كرا ثم بعصادرة كتاف الكنرساك القدلية نقد ساهو 
اسان لشرع الخيظ الاو يشد ها ويشييه بحر كه + إذ له يمد بوسع البالاخة 
الجديدة ذات الطابع العلمي الإمبيريقي أن تطمئن إلى وضع وظيفة جامعة- 
ديجا كانك شرفة وورناميكرة منكر جتصصيي عنييايشيةة الاحتمالآت. كما 
كانت البلاغة القديمة تفعل مثلا عندما تجعل «التباين في وضوح الدلالة 
على المعنى المراد» هو الوظيفة الأم للأشكال البلاغية: مع أنها ترى مدى 
فاعلية الإبهام وكفاءة الغفموض في حالات كثيرة من الشعرء وترى كيف 
وضبح غامضن اليوم واضحا هذا يفن قليل من الانكيبال وواضم البو 
ظاهضا غو اعت الركار الااناراك التحاكة يم نينا قفن سدة الو ظيندية 
الفعرينية الكايقة عبد فقا قساناء 


إعادة رسم الخرائط 

نعني بالخرائط منظومة الأبنية البلاغية الصالحة لتغطية الأبنية النصية, 
ورصد أشكالها بما يشمل فضاءها الإبداعي من جانب. ويكشف عن 
مستويات تراتبها ووظائفها من جاذب آخر. فبلاغة الخطاب التي تنحو إلى 
تكوين علم النص لا تستطيع الاعتماد على الخرائط القديمة:؛ لأنها كانت 
ترسم كشوف عصورها وتحتكم بطبيعة الحال لمعارفها وإمكاناتها العملية 
والتقنية في التحديد, والتمثيل. كما لا يسعها أيضا أن تسقطها من حسابها 
تماما وهي تقوم بتعديله لآن البعد التاريخي في إدراك الظواهر أقدر على 
كشف حركتها ومسارها. من هنا فإن الإيقاع المضبوط في تقديرنا يعتمد 
في معالجة هذه القضية على محورين: 

أولا: رصد عمليات التداخل والتمايز بين المجالات المعرفية المتصلة 
بالمادة المدروسة. وتبرز في هذا الإطار علاقة البلاغة الجديدة بالأسلوبية 
وعلم النص على وجه التحديد. 

ثانيا: اصطفاء بعض النماذج البحثية التي قامت بإعادة رسم هذه 
الخرائط في ضوء الإنجازات المنهجية للبلاغة الجديدة عالمياء بما يثري 
من تصوراتناء ويخفف عنا عبء الارتباط النقدي بالتراث الذي قد يعوق 
حريتنا في الحركة. وقد يكون من الأوفق أن نجدل ضفيرة واحدة من هذين 
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المحورين معاء ثم نعيد مقاربتهما في حركتين تتصل إحداهما بعلاقة البالغة 
الجديدة مع علم الأسلوب من منظور عام؛ وتحاول الأخرى أن تشير إلى 
مستويات التصنيف والتوزيع المقترحة لمجالات البحث البلاغى والأسلوبى 
المنبثق من بلاغة الخطاب» وأهم مقولاته وإجراءاته, وكيفية تغطيته للمساحة 
الإيداعية التي تظفر يعناية المعاصرين على وجه الخصوص وهي التي 
يطلق عليها أحيانا «السرديات» أو «علم السرد «( 


البلاغة الأسلوبسية: 

إذا تأملنا العلاقة بن علمي الأسلوب والبلاغة الجديدة وجدنا أنها تقوم 
على أساس أن الأسلوب دراسة للابداع الفردي وتصنيف للظواهر الناجمة 
عنه. وتتبع للملامح المنبثقة منه. حتى إذا بلغت عملية التصنيف درجة 
محددة من التجريد الذي يسمح برصد أشكال التعبير وقوانينه العامة 
المستخلصة من البحوث التجريبية؛ والمتوافقة أو المتخالفة مع ما استقر في 
الوعي النقدي من معطيات؛ أمكن عندئذ الدخول في دائرة البلاغة العامة. 
إذ تستقطب بدورها خلاصة النتائج الأسلوبية وتتلمس أسس الاتساق 
والانتظام المعرفي والتقني فيها؛ إذ تبني نظرياتها-بالمفهوم العلمي لمصطلح 
النظرية-باحثة عن آليات تماسكها وطرق قيامها بوظائفها. كما تحل 
المشكلات الناجمة عن تماس بعض نتائجها أو تناقضها في الظاهر بحثا 
عن الأبنية العميقة التي تكمن تحتها . بما يسفر عن اكتشاف الفلسفة التي 
تحكم حركتها والإطار الشامل الذي تنتظم فيه الظواهر. 

ومعنى هذا أن الطابع المميز للبلاغة-بالقياس إلى الأسلوبية-هو درجة 
التجريد والتنظيم التقني. لكنه تجريد ينبني على التجريب والخبرة بالوقائع. 
باعتباره نوعا جديدا من التعميم العلمي. يختلف في طبيعته عن التعميمات 
المنطقية القبلية والأحكام القيمية المسبقة. إنه التعميم النسبي الذي تخضع 
له جميع الظواهر الطبيعية والإنسانية عندما تنتظم في أنساق معرفية, 
طبقا لمنهج متطور وديناميكي. ثم تعود تلك البلاغة لتنتج فلسفتها الموازية 
والمتناغمة مع غيرها من فلسفات العلوم المجاورة لها. والمباينة بطبيعة 
الحال للفلسفة الميتافيزيقية القديمة في منطلقاتها وأهدافها معا. إن هذه 
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الدورة الجديدة التي تأخذها البلاغة ليست مجرد تغيير في التقنيات 
للوصول إلى الأهداف ذاتها . وإنما هو تغيير فى الأسس المعرفية-كما أسلفنا- 
وه :الاستراترنعميات العلمية وما تملية هق إجراءات تحلياية ريثا يضمن لنا 
أن نقترب من مفهوم العلم بمعناه الحديث؛ وليس بالمعنى القديم. 

وإذا كان تاريخ الأفكار-كما يلاحظ البلاغيون الجدد-مثل التاريخ 
السياسي. يتضمن لحظات الانكسار والانتصار. لحظات النسيان والبعث, 
فإنه منذ سنوات, قليلة لم يكن أحد يتصور أن البلاغة ستعود لتحتل المقام 
الأول؛ أو لتأخذ مكانها مرة أخرى في الصفة الأول من العلوم الإنسانية. 
ولم يكن الأمر ليتعدى الإشارة إلى ملاحظة عابرة لناقد نفاذ مثل «غاليري. 
7 ,لاتعلة» عن الدور الذي يقع من الأهمية في الدرجة القصوىء. والذي 
تقوم به الظواهر البلاغية في الشعر. مع أن بعض ذوي البصيرة المرهفة 
كانوا يدركون مع «جيراو» بأنه من بين جميع العلوم القديمة؛ ريما كانت 
البلاغة هي التي تستحق أن تسترد وصف العلمية. إلا أنه لم يكن هناك 
أمل كبير في بعثها للحياة مرة أخرى. إذ أن البلاغة التأملية القديمة كانت 
على حد تعبيرهم أكثر من ميتة؛ ويشيرون في هذا الصدد إلى ما كان يتردد 
منذ القرن الماضي في الثقافة الغربية من أن حماية القوانين التعليمية لها 
هي التي عاقت دفنها نهائيا وإن لم تمنع تعفنها (39-49). ولم يكن الأمر 
يختلف كثيرا عن ذلك فى الثقافة العربية الحديثة. فاحتضان المؤسسات 
التعليمية لكلمة البلاغة, خاصضة تلك المؤسسات السلفية لم يكن يضمن لها 
أي وجود فعال في الحركة الأدبية والنقدية. بل كانت الإشارة إليها دليلا 
على القصور المنهجي والتخلف العلمي. لكن هذه البلاغة تبدو اليوم-لا كعلم 
مستقبلي فحسب, بل كآخر ثمرة من نتائج البنيوية والنقد السيميولوجي 
والنصي الجديد. بحيث أصبح عدد البحوث المخصصة لها يربو على المّات 
لا مختلف اللفات الحية ومنها العربية بطبيعة الحال. ولعل من المفيد في 
هذا الصدد أن نركز الضوء بطريقة أوضح على أسباب موت البلاغة القديمة 
في الثقافة العالمية؛ بالإضافة لنظرية تحول الإطار المعرفي التي شرحناها 
من قبل؛ حتى نكون على بينة صت العوامل المباشرة التي أدت إلى بحث 
الباحقة الجريدة وطبيعة علاقتها بالأسلربية بخاضة وآن لك يرتيظ بقضية 
الأشكال البلاغية وطرق تصنيفها. 
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فكثير من البلاغيين البنيويين يعزون السبب إلى الانحصار التدريجي 
للمجال البلاغيء فمنذ الإغريق أخذت البلاغة في الواقع تنحصر قليلا 
قليلا في مجال بعض الخواص اللغوية للنصوص. وذلك ببتر جناحيها 
الرئيسيين-كما يقولون-وهما الاستدلال والترتيب. وفي نطاق هذه الخصائص 
اللغوية فإن الأمر ما لبث أن اقتصر في نهاية الآأمر على مجرد تصنيف 
الأشكال البلاغية» وأخذت نفس هذه الأشكال تضيق حتى انحصرت في 
مرحلة تالية في الصيغ المجازية فحسب. ثم لم تلبث أن ركزت على ثنائية 
الاستعارة والكناية قبل أن تضع الاستعارة وحدها في بؤرة الضوء المركزية. 

وإذا كان بعض الأدباء-مثل «بروست»-يصرح بأن الاستعارة هي جماع 
الصورة لديه فإن معنى هذا أنه يطلق على جميع أشكال المجاز كلمة 
«استعارة». مع أن كثيرا منها يدخل في دوائر المجاز المرسل والكناية وغيرها. 
وربما كان هذا يعود إلى أن مصطلح الاستعارة هو الذي كان قد تبقى من 
مجموعة المصطلحات البلاغية الأخرى التي ابتلعها نهر الزمن حتى بداية 
القرن الحالي. وكان هذا الانحسار مؤْذنا بانتهاء عصر البلاغة القديمة 
التي كرست الاستعارة كصورة مركزية للبلاغة بأكملها. 

على أن هذه المركزية بدورها كانت-كما يلاحظ «باشلار»-انعكاسا 
لتصورات أشمل. حيث نرى «بوفون. 6 ,8100» يسوق مراتب الكائنات 
قائلا: إن الأسد هو ملك الحيوانات. لأنه ينبغي لمن يعشق النظام أن يسمى 
ملكا لجميع الكاتنات حتى الحيوانات منها . وبنفس الطريقة فإن الاستعارة 
هي الصورة المركزية لكل البلاغة. لأنه ينبغي للروح في ضعفها أن يكون 
لكل شيء يتصل بها-طبقا لهذا التصور-محورا مركزيا تعود إليه. لا يستثنى 
من ذلك حتىء الأشكال المجازية. وهكذا فإن الاستعارة تبعا لهذا الاتجاه 
المركزي العالمي الذي كان سائدا حينئذ توضع في قلب البلاغة؛ أو فيما 
تبقى منها. ولا تصبح الثنائية التقليدية بين شكلي الاستعارة والكناية التي 
قد تسمح لبقية أغراد العائلة بحرية الحركة قابلة للتداول. ومن ثم يقول 
بعض النقاد «إذا كان الشعر هو الفضاء الذي ينفتح على اللغة؛ وبه تعود 
الكلمات للكلام: والمعاني لاكتساب دلالات جديدة. فذلك لأنه يقوم بين 
اللغة العادية والكلمة المكتسبة انتقال في المعنى: أي استعارة». وعلى هذا 
فإن الاستعارة من هذا المنظور ليست مجرد شكل من الأشكال البلاغية؛ بل 
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تصبح هي الشكل البلاغي. وقد استمرت «السيريالية» في مبادتها النظرية 
على الأقل أمينة على روح القرن التاسع عشر أكثر مما يظخ عادة: كما يدل 
على ذلك هذا التصريح الذي يورده البلاغيون الجدد لزعيمها «أندريه 
بريتون. ى ,«ماء81» حيث يقول: 

«إلى جانب الاستعارة والتشبيه فإن الأشكال البلاغية الأخرى التي 
تصر البلاغة على تعدادها وتصنيفها تفتقر تماما إلى أي قدر من الأهمية. 
فآليات القياس هي وحدها التي تثيرنا. وعلى أساسها فقط نستطيع أن 
نمارس عملنا على محرك العالم». فالتفضيل هنا يعبر عنه دون مداراة, 
كما هو من حقه؛ وإن كانت لذلك دلالته المختلفة. (56-47). هذا الشرح 
الذي يعد في الوقت ذاته نقداء قد يتراوح صدقه على الحالات الثقافية 
الأخرىء لكنه يريد أن يفتح الطريق أمام مشروع جديد يعتمد على إعادة 
فتح الفضاء البلاغي الذي كان قد أخذن في الانغلاق التدريجي والتكلس 
الواضح في جميع الثقافات ومنها العربية طبعاء ومن هذه الوجهة فإن 
المشروع-كما يقول منظروه-قد أخذ يناهض استبداد الاستعارة. بحيث يصبح 
أكثر عناية بتعدد الأشكال البلاغية وحيويتها . وبحيث يمكن لنا أن نعي- 
بطريقة جديدةكيفية قيام هذه الأشكال يوطائفها ذاكيا وايتداء من هذا 


المنطلق يمكن إعادة عرض مشكلة الأهداف البلاغية بمصطلحات علمية 
جديدة. 


يتصل بنظرية الأشكال ذاتهاء بغض النظر عن المكانة التي تحتلها في إطار 
المجال بآكمله واستئثارها بصلبه. هذا الخطأ المبدئي يتمثل فيما يطلق 
عليه «ديكتاتورية الكلمة» في نظرية الدلالة. وترتيبا على هذا الخطأ يصبح 
بوسعنا أن نستشعر التأثيرات البعيدة الناجمة عنه. ومن أهمها انحصار 
وظيفة الاستعارة في الطابع الزخرفي. فضلا عن تهميش الأشكال الأخرى 
وربطها بالوظيفة ذاتها. 

من هنا فإن المشروع البلاغي الجديد لن يقتصر على رصد جداول 
بنتائج البحوث الأسلوبية الجزئية. فليست هناك حاجة لعلم آخر سوى 
الأسلوبية للقيام بتلك المهمة. وإنما يتعين عليه أن يبحث في الأبنية التي 
تندرج فيها هذه الأشكال المستخدمة. ويحلل بدقة كيفية قيامها بوظائفها 
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التوصيلية وأثرها الجمالي. وتأسيسا على أن البلاغة تهتم بالشفرة العامة 
لا بالأساليب الفردية: فإن القوانين البلاغية-غير المعيارية-هي التي تتولى 
إذن حصر الأشكال المحددة؛ وربطها بالمتغيرات الماثلة في الواقم الإبداعي, 
وتوصيف القيمة النسبية لكل منها. إذ بمجرد أن تولد الكلمة حية في 
سياقها المتحرك من رحم الإبداع الشخصي.ء ويتاح لها أن تدخل في نطاق 
التقاليد المستقرة. فإن وظيفة الشكل البلاغي حينئذن تتمثل في إضفاء 
صبغة الشعرية على الخطاب الذي سنتويهاء. ا 

فبلاغة الخطاب تطمح إلى إقامة قوانين الدلالة الأدبية بكل ثرائها 
وإيحاءاتها. أو تهدف إلى احتواء ما أطلق عليه «بارت 5عطانهة8» علامات 
الأدب. وكلما حدث استعمال للأحد الأشكال البلاغية المعترف بها في 
نظمها فإن الكاتب لا يسند إلى لغته حينئّن مهمة «التعبير عن فكرة»»؛ وإنما 
يكل إليها أيضا مهمة الكشف عن نوعيتها الملحمية أو الغنائية أو الدرامية 
أو الخطابية أو ما سواهاء لكي تشير هذه اللغة إلى ذاتها باعتبارها لغة 
أدبية وإلى نوع أدبيتها . فالبلاغة بهذا المفهوم تترك العناية بابتكار الأشكال 
وجدتها لعلم الأسلوبء باعتبار هذه المشكلة من خصائص التعبير الفردي 
الذي لا تدخل في مجالها . وتعنى بتحليل مظاهر القوة والعالمية في العلامة 
الشعرية بأنواعها المختلفة. وضي التحليل الأخير فإن الوضع المثالي للبلاغة- 
طبقا لهذا المنظور-يصبح متجسدا في تنظيم اللغة الأدبية باعتبارها لغة 
ثانية داخل اللغة الأولى التي تسمى طبيعية. (245-47). 

على أن البلاغة الجديدة-بتياراتها المختلفة-لا تود أن تختلط بفن الشعر. 
وإذا كان عليها أن تعترف بنتائجها الخاصة بالخطاب الأدبي فإنها لا تزال 
صالحة لأن تشمل أنماطا أخرى من الخطاب. كما أن هدفها هو إقامة 
بعض الأبنية المتوافقة مع بعض الاستعمالات اللفوية. وهي تنحو إلى تحليلها 
بطريقة «عبر تاريخية». دون أن تستبعد التحليل الاجتماعي لها. مما يؤدي 
إلى ربط عناصرها التكوينية وتحولاتها بالمواقف التاريخية. لكن مهما كان 
الأمر يتعلق بهذا التحليل الاجتماعي التداولي؛ أو بنظرية الخطاب. فإنه لا 
يمكن فيما يبدو تفادي استخدام المصطلحات الخاصة بها وإعادة تنظيمها. 
ووصف تركيبها اللغوي وأثرها الجمالي معا. 

إن البلاغة الحديثة وهي تدخل فيما يسمى الآن بحركة التحليل العلمي 
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العطلاب ايضين ليها أن لا تحنامل بالاببلوية الع سعيدت اقرف على 
ما هو خاص كما أسلفنا. وهذا الملمح وحده يبغي للحيلولة دون أي تمازج 
بينها. ولعل الذين يخشون هذا المزج أو يرون حتميته يتغافلون عن أوضح ما 
بميز البلاغة عن الأسلوبية وهو إتحاج التماذع التصديقية اتذى ولحت ينه 
البلاغة. لكن لا يكتى أن نسخر من همليات التميقيف تفي تغطى على 
ضرورتها المنهجية. خاصة عندما ننطلق من المبدأ الذي يدعو إلى التمييز 
بين المكونات الأولى للظاهرة: وإمكانيات تأليفها فيما بعد في أنساق. مع 
مااحظة حقيقة ينبغي الاعتراف بها منعا لسوء التأويل وهو أن استقلال 
الجال النااقى زتها عو مير علظيم لعالاف الصدل القغلى هله بيدو 
ظذاهريا اكقزمتة بحفيهياء ]ذ أن التستيفات التقكريجة ف كاد فصل إلى 
انظلمة مغلقة يقد نما تساول إبراز إمكانيات التوليد والتعميم انطلاقا من 
مجموعة العمليات الأساسية. وهكذا يصبح من الممكن تقديم توصيف علمي 
دقيق لكل فل بلاق رقع احكال أن يعم التطليل التطيهى يقادى من 
التناقض الناجم عن اختلاف السياقات وتداخل المجالات وتباين قدرات 
الجالين: 

ومعنى هذا أن نظريات البلاغة الجديدة لا تحصر السياق في مقولة 
جابيد بريكة ول صلى لمك مرو نالف كوي | ن حصي [اللشكيل ون بناتغييا 
لتشمل القول أو النص يأكمله: ولا بد أن يراعى المحلل هذا الطابع الكلى 
إن اطنطو فى تقر سن الأنعيان إلى اسهراء الاسكلنة ولو فاق المد شلا 
وقذل قن اقرية الأسناربب رصفة عاماة و إننا في القى شبسلي أسلرت 
عمل محدد.ء أو كاتب معين. أو مجموعة أدبية: فإن القواعد المنيثقة من 
ذلك بالنطق الإحصافي: ستختلف؛ من خالة إلى أخرى. وإذا كان غلماء 
الأسلوبيات قد توفر لديهم بالتراكم عدد جيد من البحوث الخاصة مكنهم 
من سبياكنة نمضن العراس القيمية:والاتتجافات العامة كان هذا ملك دبحة 
التحديد هو ما يسمع لثا بإعاذةيناء الشفرات الباكقية المتداهلة والتضباهدة 
من اقخاس إلى العام :7049و )ء 

وهكاك مصسطا هام أكرته الشعرية الحديكة واتها عليه التق منك قدرة: 
ليختزل به كثيرا من الأنماط التشكيلية البلاغية إثر التقلص الذي اعترى 
البلاقة كبا أشرنا من قبل على انناسن الطابخ الانتعارى للغة الشعرية: 
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وهو مصطلح «الصورة هع038][» ويلاحظ أنه لا يكاد يشير إلى الأشكال 
البلاغية الناجمة عن عمليات التشابه والقياس. فحسب بل يمتد ليشمل 
جميع أنواع الأشكال والأوضاع الدلالية غير العادية. مع أن الكلمة توحي 
في أصلها بالأثر الناجم عن المحاكاة في الأدب باعتباره خطابا يعكس 
«صورة» لشيء آخر. ومن المعروف أن ذيوع هذا المصطلح قد بدأ منذ 
السيريالية. حتى أصبح يدل عموما على مجمل الإجراءات الخاصة بكتابة 
الشعر والأدب. 

ويلاحظ الباحثون أن عبارات مثل «أسمع حشائش ضحكتك» أو «سفن 
عينيك» عند «إلوارد . 111810,5»: أو عبارة «بريتون» الشهيرة عن «ندى رأس 
القطة» لا يمكن أن تختزل بسهولة إلى مجرد عمليات استعارية. لكنهم 
يرون أن استخدام كلمة «صورة» قد قام بدور الشاشة العريضة:؛ المعوقة 
أحياناء في النقد الحديثء بدلا من التحليل المضبوط لآليات الدلالة. مما 
يصب في مجرى الاقتصاد المحدود على التأويل الاستعاري فحسب. كما 
يلاحظون أن مصطلحا آخر شاع بدوره منذ قرن تقريبا أدى إلى نفس 
الانحصار البلاغي في العمليات القياسية؛ وهو مصطلح «الرمز 6016م:ز5» 
قبل أن يتم إدراجه في المنظومة السيميولوجية الجديدة. وقد كان يدل في 
أصله على بعض علاقات المجاز المرسل المتصلة بالجزئية والكلية. ثم أصبح 
يدل على العلاقة الإشارية السببية. سواء كان هذا السبب من قبيل القياس 
أو غيره. مثل اتخاذ «الميزان رمزا للعدل» و«السنبلة رمزا للحصاد». والأول 
استعاري والثاني من قبيل المجاز المرسلء لكن هذا التنوع في الاستعمال لم 
يقم حائلا دون أن يستقر في الوعي النقدي العام أن الرمز إشارة قياسية: 
كما يشهد على ذلك فهم الرمزيين له. حيث تعتمد جمالياتهم-كما هو معروف- 
على «القياس العالمي». بحيث نجد تعريف كلمة «رمز» في قاموس «لالاند 
ع1350]» الفلسفى ينص على أن «الرمز هو ما يمثل شيئًا آخر بفضل 
تواطقيما الفياسي»:«وهدا يااحظ يحبا أن القيائى كان يتحو إلى التقطية 
على بقية أنواع العلاقات الدلالية أو الحلول محلها. (56-47). 

ومع أن هذه المصطلحات-مثل الصورة والرمز-لا ينبغي في تقدير 
البلاغيين الجدد أدق تحل محل التعبيرات التقنية التي تشير إلى العمليات 
الدلانية التحيدف وهس التبظة فى _الأنكاق البلحغية. إلذ أن منابمهنا الكون 
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العام ذو الصبغة الوظيفية في مجمل الأحيان: يجعلها قابلة لتجاوز المستويات 
اللغوية وإقامة لون من التواصل الوظيفي بين الأشكال المختلفة. بحيث 
يمكن أن تقاس فاعلية هذه الأشكال يمدى ما تنتجه من صور مثلا. خاصة 
إذا كانت أدبيات المصطلح قد أسهمت في إثراء الوعي بامتداداته فيها وراء 
اللغة. فكلمة صورة تتعلق بالأدب مثلما ترتبط بعلم النفس والأنثروبولوجيا . 
فذكرى الإدراك الحسي التي يستحضرها الإنسان سواء كان بصريا أو 
سمعيا أو ذوقيا أو شميا أو لمسيا-على تفاوت قوتها وتداخلاتها فيما بينها- 
تقيم في وعيه صورة عن هذه المدركات؛. وعندما يعمد الشاعر إلى إثارة 
هذه الصور بالأخيلة» وبحيل لغوية أخرى مثل تراسل الحواس وتجسيد 
المجردات فإنه يستثمر هذا الوعي لهدف جمالي. كما أن هناك صورا 
نمطية كبرى في الذاكرة الجماعية للثقافة واللغة كما وضح «يونج. 0 .08ال» 
وطبق نظرياته «غراي. ١|‏ ,6:» في الأنماط العليا التي تكون مجموعات 
رمزية كبرى مثل صور النهار والليل والزمان والمكان والأرض والسماء وغيرها 
مما يكمن تحت مجموعات الصور الشعرية التي تتمتع بمعدلات ترجيع 
عالية في الأساليب الشعرية المختلفة. 

فإذا كان علم الدلالة مثلا يقف عند الجانب اللغوي للصورة. وتتبعه 
البلاغة الألسنية فإن علم نفس اللغة يتطرق إلى ما يطلق عليه «باشلار» 
«ظاهراتية التخييل والتصوير» فيغطي المناطق غير اللغوية ويعطيها أولوية 
على المناطق اللغوية. مما يسمح لنا-على حد عبارة «ريكور»-بأن نسمع دلالة 
الشعر من قلب هذه الأعماق. فباشلار يقول لنا بأن الصورة ليست من 
مخلفات الانطباع: ولكنها فجر الكلام. فالصورة الشعرية تضعنا في جذر 
الكائن المتكلم. والقصيدة هي التي تلد الصورة. وبهذا فهي تضيف كائنا 
جديدا للغتنا. تعبر عنا وعني تجمانا ها تين عله ويعيازة الخرى فإن الصورة 
الشعرية تجعل التعبير يحدث في ذات الوقت الذي تجعلنا نحدث فيه. وهنا 
فإن التعبير يخلق الكينونة. الأمر الذي يدفعنا كي نتأمل هذه المنطقة السابقة 
على اللغة والمتجاوزة لها. 

ويقدم «ريكور» في شرحه لهذه الطبيعة الوجودية للصورة الشعرية المتولدة 
من رؤية الخيال تحليلا وافيا لنموذج «يرى كأن» التشبيهي أو الاستعاري في 
عرف النقاد. على اعتبار أن هذه الصيغة تمثل مفتاح الصورة الشعرية 
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وتقدم الحلقة المفقودة في عمليات شرحها وتحليلها. إذ أن «يرى كأن..» 
فيها العلاقة الحدسية التي توحد بين المعنى والصورة. اعتمادا في الدرجة 
حدسى؛ عن طريقها يختار الشاعر من كتلة الأشياء شبه الحسية المتخيلات 
التي يقرأها الإنسان والمظاهر ال مناسبة لهذا المتخيل. هذا التحديد يشير 
إلى الأمر الجوهري في الصورة. فصيغة «يرى كأن..» هي تجربة وفعل في 
الآن ذاته. فمن ناحية نجد أن كتلة الصور تند عن أي حصر إرادي. لكن 
الصور تأتي وتتراءى؛ دون أن تكون هناك أية قاعدة تعلم الإنسان «كيف 
يتخيل». فاما أن يرى.. أو لا يرى. والموهبة الحدسية في أن «يرى كأن..» لا 
يمكن تعلمها . وأقصى.ء ما هنالك أنه يمكن عونها أو المساعدة على تحديدها . 

وعلى هذا فإن «يرى كأن..» تعد عملا. فآن يفهم الإنسان معناه أنه 
يون قد اام يقدل شيء, والخيال لبس حضوا ولا مقيداء تل هو مشووظ 
للصورة. وبهذا فإنها تؤكد تضمن المتخيل في الدلالة المجازية. إن صيغة 
«يرى كأن..» تلعب دورا هاما في البنية التي تجمع التصور الفارغ مع التعبير 
الآن ذاته. فهي تجمع نور المعنى مع شمول الخيال. وهنا نجد أن ما هو 
لعري .وها ليس بلخوى كه لسن عمق فى مجال الوظيفة التخرينية الغة. 
(318-64). وعلى هدا فإن دراسة الصورة تمثل منطقة اتصال وتماس بين 
الأسلوبية والبلاغة. تختص الأسلوبية منها بالجانب الحسى المباشر فى 
التركيب اللغوي للنصوصء وتقوم البلاغة بتحليل تداخلاتها وتصنيف أشكالها 
ومحاولة تحديد وظائفها وشرح الفلسفة الكامنة وراءها في الرؤية العامة. 
وإذا كانت الدراسة الأسلوبية للصور والرموز تواجه صعوبة رئيسية؛ خاصة 
في النصوص الطويلة. فإنها تكمن في تحديد واختيار الوقائع الأسلوبية 
الى يتركن سونها الكليل .وهقا ترز أهمية الصوى الجلاقية من مجازية 
ونحوية وصوتية لسهولة التعرف عليها والربط بين خواصها ووظائفهاء مما 
يبشر بنتائج مشجعة في البحث ويغري باستكشاف أنماط الصور الأخرى 
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التي لم تحدد من قبلء؛ مثل ما يترتب على الصيغ الفعلية المباشرة من 
تكوينات تصويرية غير مجازية ناجمة عن توالي الأحداث أو تنظيم المعطيات 
الحسية بشكل يؤدي إلى ما يطلق عليه «الصور المتحركة». وهي أعظم أثرا 
وأشد ديناميكية من الصور الثابتة. 

من هنا فإن أكثر الاتجاهات شيوعا في البحث الآن هي التي تدور حول 
الصورة عند مؤلف ما. وليس الأمر-كما يرى البلاغيون الجدد. من قبيل 
الاستسهال فحسب. بل انه يعود أيضا إلى لون من الضرورة المنهجية لخلق 
مستوى من التراكم العلمي في التحليل. غير أنه لا يوجد حتى الآن منهج 
عالمي موحد لدراسة الصورة. وليس هناك مفتاح سحري وحيد يفتح لنا كل 
أبوابها على مستوى التحليل النصي. وان كان من المثمر في هذا الصدد 
الإفادة من المحصلة البلاغية الماثلة في التمييز بين أنواع المجاز المختلفة من 
استعارة وكناية ومجاز مرسلء وبقية الأشكال المعروفة الأخرى من تشبيه 
وصور صوتية ونحوية: بعد تعديلها طباقا للخرائط الجديدة وملاحظة 
الفوارق في بنيتها الشكلية والدلالية. ومستويات كفاءتها التخييلية. على أن 
يشمل البحث تحديد العلاقات القائمة فيما بينها خلال تكوينها للصور 
المستدعاة. ثم تصنيف هذه الصور ذاتها طبقا لمصادرها المجازية والموضوعية 
من جانب؛ وطبقا للوظائف التي تسهم بها في تكوين الصورة الكلية للعمل 
الآدبي من جانب آخر. 

وكشيو كران ل المصادر والأبنية والوظائف ومعدلات التكرار والمساحات 
الحيوية الناجمة عن التقاء الأشكال المختلفة. ومدى تداخلها وكثافتها في 
النص هي المجال الأمثل للإفادة من معطيات البحث البلاغي؛ المرتكز على 
أدوات محددة بعد مراجعتها وشرح تحولاتهاء وإدماجها مرة أخرى في 
المنظومة المنهجية للتحليل الأسلوبي (107-54). وعلى هذا فإن المنطقة 
المشتركة بين الأسلوبية والبلاغة تتجلى على وجه الخصوص عند قطبي 
العملية التحليلية للنصوص المحددة؛ حيث يسوق البحث إلى التعميم والتجريد 
في حركتين: إحداهما تنحو إلى تحليل مصادر الصور وفلسفتهاء والأخرى 
تميل إلى بسط النتائج الجزئية لاستخلاص نتيجة كلية منها تنطبق على 
مساحة النص الكاملة وترتبط بخواصه النوعية. 

ومن أمثلة الاتجاه الأول ما يشير إليه «بيريلمان. ط0,مقساءء5» من أن 
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بعض العصورء وبتآثير اتجاهات فكرية معينة. قد تفضل اختيار مجالات 
محددة للقياس عليها . غفي الفكر الكلاسيكي مثلا كانت «الأقيسة الخاصة 
هي التي تحظى بالاهتمام الأوفر. أما الفكر الحديث فيفضل الأقيسة 
الديناميكية. فأتباع «بيرجسون» يعنون بالقياس على الوسائل المناسبة غير 
المستقرة. بينما يتميز معارضوهم بالاهتمام بالثوابت والقياس عليها. وقد 
أثبت «ريتشاردز» أن الاستعارات التي ترخضها فلسفة ما توجه فكرها أيضا 
مثل تلك التي تقبلها . وبالفعل فإن الفكر يمكن أن ينتظم طبقا لهذا الرفض 

ومن المعروف أن التعبير عن الزمن عبر العصور المختلفة قد تم من 
خلال أقيسة مكانية. لكن اختيارها كان شديد التنوع وبالغ الدلالة. فمرة 
يشبه بخط مستطيل ممتد إلى ما لا نهاية. ومرة أخرى يشبه بنهر متدفق. 
أو يتم تمثل الأحداث كأنها موكب يمر أمام المشاهد. أو يعتبر الزمن في 
اللحظة الحاضرة كأنه الإبرة التي تسير في تجويف اسطوانة الحاكي:. 
فهو لا يمضي بشكل دائري وإنما حلزوني. وأحيانا يشبه الزمن بأنه مثل 
الطريق الذي نكتشف من أبعاده بقدر ما نتمتع به من بعد نظر. وكل مقيس 
عليه أو مشبه به يركز على بعض جوانب المقيس أو المشبه ويؤدي إلى 
امتدادات معينة. ولذا فإن كثيرا من الأقيسة لا يمكن فهمها تماما ما لم 
نأخن فى اعتبارنا الأقيسة السابقة عليها والتى حلت محلها. 

وبالإضافة إلى هذا فإن فهم مصادر الصيور. والتشبيهات والأقيسة- 
خاصة عندما تتصل بالمجالات الاجتماعية أو الروحية-يفترض معرقة بالدور 
الذي تلعبه في السياق الثقافي. كما يتطلب إدراكا للأقيسة الكامنة تحتها 
والمحركة لها ب كالشكداة اشورياك تآرعةمنه21» مثلا لمجال الصيد لوصف 
الإنسان باعتباره فريسة للآلهة. يمكن تأويله بشكل صحيح لمن يعرف أن 
نفس هذا المجال قد استخدم لوصف المرأة باعتبارها صيدا للرجل في 
مطاردة العشق. (598-61). وقياسا على ذلك يمكن أن نلمح في التراسل 
الواضح بين مجالات الصور الخمرية والغزلية من جانب والصور الصوفية 
في الآدب الإسلامي من جانب آخر ارتباطا دالا بما يطلق عليه «يونج» 
النماذج العليا لمصادر الأخيلة ومنابع الصور التقليدية يحتاج لتحليل يصل 
إلى بنيته العميقة. 

وعلى الطرف المقابل لهذه الجذور الفلسفية تقع الحافة المشتركة الأخرى 
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بين البلاغة والأسلوبية عند رصد وظائف ما يطلق عليه «الحزمة الأسلوبية». 

وهي التي تتكون من مجموعة من المؤشرات الدالة المتضافرة في نص 
محدد . والتي تصل في تلاقيها إلى تكوين شبكة نصية حقيقية؛ تقوم بدورها 
في خلق سياق للاحتمالات الفعلية والمشروطة. بحيث يصبح التحول فيها 
إيذانا بتغيير الوظيفة وكسر السياق المعهود . كما نرى مثلا لدى خطيب 
ديني تتشبع مفرداته ولهجته وحكاياته بالمجال التراثي, ثم لا يلبث أن يترك 
هذا المجال ويأخذ في استقاء مادته من اللفتات اليومية في اللغة الدارجة 
المخالفة لنظم الخطاب الدينيء مما يمثل مؤشرا أسلوبيا له دلالته ووظائفه. 
وعندما تلتقي مجموعة من هذه المؤشرات وتتضافر لتصب في تيار واحد 
فإنها تكون سياقا جديدا يقوم بوظيفة بلاغية محددة. والاعتماد على مثل 
هذه التغيرات السياقية في تحليل النصوص يفتح السبيل أمام بحث الظواهر 
التي تختلف عن مجرد الوجود الكمي لمجموعة من الصور الأسلوبية. ويقوم 
مبداً تحرير الآلية الذي أشرنا إليه والذي يقاس بالتقابل بين الاحتمالات 
القصوى ضد الاحتمالات القائمة بالفعل في النص بدور الموجه الذي يرصد 
عمليات التقابل الكبرى بغض النظر عن الخواص الجمالية للغة المستعملة. 

وبهذا يمكن أن نلاحظ مثلا أن اللفتة المباشرة-غير التصويرية-في سياق 
بلاغي مشحون بالصور يمكن أن تكون هي مناط الشعرية الفعلية. وعندئن 
يتضح لنا ما يقوله بعض الأسلوبيين من أن «أسلوب النص يتوقف على 
العلاقة بين معدلات تكرار العناصر الصوتية والنحوية والدلالية. ومعدلات 
تكرار نفس هذه العناصر طبقا لمنظور متصل بالسياق». (54-62). ويتم 
شرح هذه الوظائف حسب مفاهيم الغياب والحضور والمخالفة والتفكيك 
التي اعتدت بها البنيوية وما بعدها بحيث يصبح غياب الأشكال البلاغية 
في سياقها المتوقع مكونا لوظائف تعادل حضورها في سياقات مخالفة؛ لما 
يؤديه من تكوين أسلوبي يعمل على تحرير آلية التلقي. فإذا ما انتقلنا إلى 
هذه السياقات الكبرى المتصلة بالأجناس الأدبية ذاتها تأكدت لنا ضرورة 
ربط دراسة الصور بمجالاتها الحيوية. وتبرز حينئذ ملاحظات «باختين 
لآ.«نازه8» عن الفرق الاستراتيجي بين الصور الحوارية والصور الشعرية 
كأوضح تمثيل لهذا المنظور المشترك بين الأسلوبية والبلاغة الجديدة. فهو 
يرى أن الصور الحوارية يمكن أن توجد في كل الأجناس الشعرية أيضاء 
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وحتى في الشعر الغنائي ذاته. دون أن تشكل العنصر الحاسم في حقيقة 
الأمر. لكن مثل هذه الصور لا يمكن أن تتفتح وتتعمق؛ وبالتالي تبلغ الاكتمال 
الفني؛ إلا في ظروف الجنس الرواتي. «غفي الصورة الشعرية بالمعنى الضيق؛ 
في الصورة والمجازء فإن الفعل كل الفعل؛ أي ديناميكية الصورة الكلمة 
تجري بين الكلمة بكل لحظاتها والموضوع بكل لحظاته. الكلمة هنا تغوص 
في الثراء الذي لا ينفد للموضوع.؛ وفي تنوع صوره المتناقضة. في طبيعته 
البكر التي لما تقل. ولهذا فهي لا تفترضء شيئًا خارج حدود سياقهاء اللهم 
إلا كنوز اللغة ذاتها بطبيعة الحال. الكلمة تنسى تاريخ إدراكها المتناقض 
لموضوعهاء وحاضر هذا الإدراك الذي لا يقل تناقضا عن ماضيه. أما 
الفنان الناثر فإن الموضوع بالنسبة له يكشف عن التنوع الاجتماعي المتباين 
لأسمائه وتعريفاته وتقويماته. وبدلا من الامتلاء البكر بالموضوع يتكشف 
للناثر تنوع الطرق والمسالك التي شقها الوعي الاجتماعي فيه؛ وتنوع الكلام 
حوله. تتكشف له بلبلة الألسن البابلية التي تثور حول أي موضوع. فيصبح 
الموضوع بالنسبة له نقطة التقاء أصوات متباينة؛» تشكل الخلفية الضرورية 
لصوته الذي ينبغي أن يسمع بينها . فالناثر الفنان يرقى بهذا التتوع الكلامي 
الاجتماعي حول الموضوع إلى مرتبة الصورة الناجزة المخترقة بامتلاء 
الأصداء الحوارية والردود المحسوية فنيا. (32-31). 

ويترتب على مبدأ الحوارية هذا اختلاف مستويات التناحى الشعري 
عن التناحى النثريء مما يعطي للأسلوبية المعاصرة أداة منهجية كاشفة 
تعين على تحليل موكونات النسيج اللغوي للأدب مع تمييز فروقه النوعية 
ووظائفه السياقية. بيد أن مجمل القول في علاقة الأسلوبية بالبلاغة 
الجديدة أنهما يتكاملان ويستقل كل منهما بميدانه مع هامش يسير من 
التداخل في المادة المدروسة. فالأسلوبية تركز على المجال التطبيقي المحدد 
والبلاغة على النظري المجرد . ثم لا تلبث هذه العلاقة أن تنحل في مستوى 
أشمل منهما يبتلعما معاء وهو الذي يفتحه علم النص بطبيعته «عبر 
التخصصية» الكلية. كما سنعرض له بالتفصيل فيما بعد. 


مستو دات التهصنجيف : 
يرتبط تصنيف الأشكال البلاغية عند كل جماعة من البلاغيين الجدد 
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بمنظورهم العلمي لطبيعة الظواهر النصية؛ ونوعية الإجراءات التي تتخد 
لتحليلهاء ومن ثم فإن هناك مجموعة من المقترحات لا تقتصر على مجرد 
رسم خرائط جديدة لمساحات معروفة من قبل؛ بل تستهدف تأسيس تخطيط 
جديد لمستويات النص الأدبي وطرق تناوله من الوجهة البلاغية. وسنعرض 
لأبرز هذه المقترحات حتى يكون بوسعنا أن نفيد منها منهجيا لا في مجرد 
إعادة توزيع الأشكال البلاغية العربية المعروفة في جداول جديدة فحسب؛ 
وإنما في طريقة وعينا اللا بطاخي الشكر لصي لمستويات تحليلها 
والعلاقات القائمة بينها. مما يقتط ل 
قصور النماذج القديية خخ تمل الآفاق التي يستشرا شرفها البحث الآن من 
ناحية. دون أن يفضي ذلك إلى إهمال المصطلحات البلاغية القارة في 
الوعي النقدي والصالحة لتنظيم بعض المفاهيم مع التعديلات الضرورية 
لها من ناحية ثانية. 

وقد المتهن البلاغيون البديويون شن ريط التوؤيع البلاضي بالتسكويات 
اللغوية. على أساس أن البلاغة تتمثل في مجموعة من العمليات التي تجري 
5ئ615ي050606070505:5:5:5:6ة0ة0ة08000000050 
ير ا 
المستويات في الألسنية الحديثة. سواء كانت خاصة بالدال-صوتيا وخطيا- 
أم خاصة بالمدلول. بحيث يمكن أن تعد السلسلة القائمة في النص باعتبار 
تراتبها في مستويات؛ تنتظم مجموعة من الوحدات. تؤلف فيما بينها على 
نفس المستوى وحدات أكبرء تدخل بدورها على مستوى أعلى. وكل وحدة 
منها تتألف بدورها من وحدات أصغر. 
عليها. وهى أصوات اللغة وكلمات المعجم. وتتورع بشكل متراتب على أساس 
التقابل الثنائي. مما يؤدي إلى التشجير والخطاطات المرسومة. بحيث يمكن 
هذا الموقع أو تغييرا في تلك الشجيرات. وبهذا فإن البلاغة تصير مجموعة 
قواعد الحركة فى تلك الشجيرات المكونة من وحدات خطية وصوتية: 
تؤلف مقاطع تدخل بدورها في تأليف الكلمات اللفظي . كما تتجمع وحدات 
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ولالية ضغرى نهنا عاى سهرى فاق كطمنب قي غنات ذافياء وكؤال 
العمل والساراكت اللسية: 

غلى ازع قاراق الخ كب زات الهمية والقة لانه] شيع لقا وان ميل بز 
أزيع عاكلا كبرى فلأشكال البلاغية رجن هذةالرياعية من تطبيق 
ثنائيتين محوريتين هما: الدال/المدلول في المستوى التوزيعي الأول وثنائية: 
العامة التحمكة على المستو القاقى التركيبى +ويرى الباتحقين انبهذ انيه 
اينيت له سوى طاتدةقتليمية يحتقرواته من اللمكن أ تكن اللررحة الفاقبه 
هده متطويحة إلى أسكل بديث تضم تسموعة من الأكتكال الخ تقجار 
النظام اللقوى التغليزي وتشيال وتصيا سه اكبر شى مجموغات طول. 


الوحدات التعبير-الشكل اإلضهوة اللعنق 
كلمات تغييرات لفظية تغييرات دلالية 
حفل تغييرات تركيبية تغييرات منطقية 


لوحة توزيع الأشكال البلاغية 


وهم يقومون بتصنيف المجالات البلاغية العديدة؛ الناجمة عن هذه 
اللوحة التوزيعية العامة على الوجه التالى: 

أ- مجال التغييرات اللفظية: ا 

وتوجد فيه الأشكال التي تنوم على المظهر الصوتي أو الخطي للكلمات. 
أو للوحدات الأدنى منهاء والتي تتركب وفقا للنماذج اللغوية التالية: 

- كلمة: وهى مجموعة من المقاطع المكونة من حروف وحركات. والمؤلفة 
بنظام مناسب يسمح بتكرارها صوتيا. أو هي باعتبار آخر مجموعة من 
الوحدات الخطية المنتظمة في الكتابة بنسق خاصء يسمح أيضا بتكرارها 
ختطيا وملتي كد | طالكنية تكو مزع ساصير توميف باغتبارهنا ميزنا اق 
خطوطا. ووحداتها الصغرى هي: 

- «قونيم :عمعدوط5» وهو الحرف المنطوقء ويتألف بدوره من مجموعة 
فق افتاصر الكلافية العراضة دون :قابلية للتكرار او الفرحيب الطولن. 
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- «خطيم :عتمعامة:6» وهو الحرف المكتوب, أي مجموعة العناصر 
اتكلاضية امتسلة بالحطايظ امكترية ..ويمكن ارس نوو فى هذا المسشوق ين 
التغييرات اللفظية كثيرا من أشكال البديع في البلاغة العربية التي ترتبط 
بالكلمة الواحدة في علاقتها مع نظيرتهاء مثل أنواع الجناس التام والمحرف 
والزاقد: وحالات التصحيف الخطيء وأنواع السجع والترصيع وغيرها ما 
يكفاق يتفيراك الالفافل الغردة, 

محال التشيرات الخركية: 

تيد كيد الأشعال الى كترم به ونية الجمالة م جاخية انمظاتها فى 
لسو سياقي ولفل له قصديداتها لهذم الأشتكال وك كل كرها نين البلاقة 
العربية أبواج عله امات القسالة بعمليات الإستاد والإقيات والنفي. والفقضل 
والوصلء والتقديم والتأخير. والذكر والإضمارء وغيرها مما يتعلق بتراتب 
الويخيناك الكن يتاتقويتي) التصى بالتهلى إلى ,صبيفة واتفاله التجوية: 

-ههال التقتيراك اللالية؛ 

وترح فيه الأشكال الى ادال هيا ونج ؤلانية يدل الخرى أو تخابانا. 
مما يؤدي إلى تعديل مجموعات الدلالات القائمة في درجة الصفر. وهذا 
التوع من الأشكال البالاغية يتقح أن تعرش ها العلبه باعتبارها شذه 
اكزة مجموعة من العناصن الدلالية النووية الى لا شم بالشكران وابقل 
الوحدة ذاتها. فالوحدة الدلالية تعتبر «تحت لغوية» بمعنى أنها ذات طبيعة 
نوعية. وفي ذاخل الكلمة ذاتها ليس هناك معنى لتكرار الوحدة الدلالية 
الصغرىء ولا لوجود ترتيب فيها. 

ويدخل في هذا المجال من أشكال البلاغة العربية أنواع المجاز القاصرة 
على العلينة الراعوة مكل الالستعازه والنجا ل( لتريول دين يحاض ريه شر 
تغييرات دلالية على مستوى الوحدة الجزئية في الكلمة؛ وكذلك التشبيه 
المفرد وأنواع التحسين المعنوي مثل المقابلة والمشاكلة وغيرها. 

4 محال التقبيراث التطلقية: 

وهو الذي شكرن يه اللسكال الف مدال اللنيية النطهية متجينلة أو 
مجبوعة الجم ليما هناها بالقالى بشاضصة لقراقى اللئة. وإذا الم يكن 
من الممكن تكرار وجرةدلالية صعرى هى ذاخل العلهة كين المنكن بالتاكيد 
تكرار كلمة في جملة: أو جملة في مجموعة من الجمل على مستوى أكبر. 
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ودرجة الصفر في هذه الأشكال لا تتوقف على معايير التصويب اللفوية. 
وإنما على فكرة النظام المنطقي في تقديم الأشياء أو ترتيب الأفكار (49- 
071). 

ويندرج في هذا المستوى من أشكال البلاغة العربية الاستعارة والكناية 
وللتورية عدم مي يفتم بها عادرات لتنبير النظوي وروية الأشياوقيما وراء 
اللغة. وكذلك التكرار والتمثيل وغيرها مما يتصل بتغيرات البناء المنطقي 
للعيارة والخص كن جواقة. 

وسنرى نتيجة هذا التصنيف في تكوين خطاطات الأشكال البلاغية. 
قير ان هناك قضية هامة يوليها البااقيون البنيويون عناية خاصة وه نا 
يطلقون عليه «آلية تحصيل الحاصل غ6نع15140150» والتصويب الذاتى فى 
البلاغة. إذ يوون انه هن المعروق :فى جنيع اللفات آنها جافلة باشكال 
تتحصيل التحاصل على كل 'اللستويات. وآنها مولغة بالتكران. وهذه الممارسة 
غير الاقتضادية الكلام تهوذا إلى آن المتكلم يريد آن يضمن لرسالته اللغوية 
درجة عالية من أمن اللبس يتفادى فيها أخطاء التوصيل. ويذكرون في هذا 
الحرة أن القكرات الحامة كان تعصضيل الساصيل اتكلية فى يعن 
اللغات الحية قد تم قياسها بشكل علمي في اللغة العدرية. ذهى قارب فى 
الفرنسية الحديثة مثلا نسبة 55“ من مجموع الوحدات. وهذا يعني أنه 
يمكن حذف أكثر من نصف الوحدات الدالة في اللغة دون أن يؤثر ذلك 
جذريا على فق النمنوضذم الخاصية في الشدرة اللغرية يسموتها آيضنا 
«التصويب الذاتى للأخطاء 00 عع :-ماناث » ويالاحظون أن معدلات تحصيل 
الحاغيل تجكلف طبها لقع الرسالة الاغوية تين صضنية او شعرية أو فكرية 
عليه أو شيرهاء لكنها نعروكة بالحديى ليق جني :| لتجدكن باللكة: 

ويترتب على ذلك أثنا لو وضعنا مكان التغييرات التى لا دلالة لهاء والتى 
تمكل لخطاءة كلك التغيرات الدالة القن تطاق عليها اتحرافات القينا الضوء 
شركة على الاحرادات الباقشية وبالفعل إذا كاف السظة الأولى العملية 
البلاغية تكمن في أن المؤلف يصنع انحرافا ماء فإن اللحظة الثانية تتمثل- 
كما ألمحنا من قبل-في أن القارئ يحصر هذا الانحراف. وليس هذا الحصر 
فيا اآخر سوى التصريب الات ولا يمكح انرق هذا التعريب إلا تقدار 
ما لا يتجاوز فيه الانحراف معدل تحصيل الحاصل. 


بلاغه الخطاب وعلم النص 


وفي منطقة تحصيل الحاصل اللغوية هذه تتم جملة من الأشكال البلاغية 
التي تخضع لإمكانية التنظيم بطريقة فريدة. لهذا فقد يكون من الملائم 
تحديد بعض أشكال تحصيل الحاصل في اللغة واختبار علاقتها بالأشكال 
البلاغية وتأثيرها فيها. وذلك على أساس تعريف تحصيل الحاصل بأنه 
«إنكار اعتبار الوحدات مختلفة فيما بينها». وفي اللغات التي لا يوجد فيها 
تحصيل حاصل فإن أي تغيير في كلمة ما من شفرتها يتحول إلى كلمة 
أخرى. مثل اللغات الصناعية في الحاسبات الإلكترونية. بينما نجد أن 
اللغات الطبيعية تقوم بين كلماتها مسافات تختلف قربا وبعدا . ويورد هؤلاء 
البلاغيون الجدد أريعة أنواع لتحصيل الحاصل هي: 

أ- صوتية أو خطية: فالكلمة التي تنطق خطأ أو تقرأ بصعوبة يمكن أن 
نحل محلها كلمة تصوبها بفضل تحصيل الحاصل. وفي هذه العملية لا 
يتدخل معنى الكلمة ولا القواعد النحوية. 

وبعض الانحرافات البلاغية؛ مثل التغيرات اللفظية المشار إليها آنفاء 
تقلل من فرص تحصيل الحاصل الصوتيء لآنها تحصره دون أن تقضي 
عليه نهائيا إذ أن درجة الصفر عندئن تصبح غير ممكنة ويتم تدمير الرسالة. 

ب- تحصيل حاصل نحوي: وهذا النوع يتمتع بمعدلات تكرار أكبر. 
خاصة في اللغة المكتوبة. ويتجلى أساسا في مؤشرات مكررة. مثل توافق 
الجنس والعدد والشخص في التراكيب. غفي عبارة مثل «الأولاد الطيبون 
ناجحون» هناك علامات متعددة للجمع والتذكير في النطق والخط. وقد 
يعمد التغيير التركيبي البلاغي إلى الإلغاء الجزئي لهذا التكرار لكن دائما 
مع مراعاة أمن اللبسء مما لا يعوق عملية فك الشفرة اللغوية. 

ج- تحصيل الحاصل الدلالي: وهذا النوع لا يخضع لقواعد دقيقة مثل 
النوعين السابقين اللذين يتبعان النظام النحوي والإملائي. فهو إلى حد ما 
نتيجة للمبادئ المنطقية من ناحية. وجزء من الضرورة العملية للتواصل من 
ناحية أخرى. 

ففي مجال رسالة واحدة نلاحظ أن المفاهيم المستدعاة تكون عموما 
متجاورة أو متقاربة. وهذه الضرورة قد تؤدي على مستوى التركيب إلى 
التحديد الجزئي لمعنى الكلمات بالنظر إلى السياق. وقد يعبر عن هذه 
الخاصية بالغول يان العتاضير الدلالية تميويان بعضها تكرارى. وشى فك 
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التي تتعلق بالتصنيف على وجه الخصوص . فالفعل «يحتسى» مثلا يستدعى 
مفعولا به من نوع السوائل الساخنة غالبا؛ إلا إذا كان هناك انحراف من 
نوع ما في مثل «يحتسى كلمات رفيقته». وهكذا نجد عبارة شعرية مثل 
«شمس الشجون السوداء» تنتهك خاصية التماسك الدلالي في الإضافة 
والوصف. ويمكن أن نعبر عن ذلك بطريقة أخرى قائلين إنه عقب كل 
تركيب أو سكوت هناك احتمال ما بأن نجد وحدة دلالية جديدة أو أكثر. 
ومع ذلك فإن مستواها يلاحظه المتحدث باللغة بدقة. وإن لم تخضع للحساب 
الصارم في الدراسات التطبيقية. على أن هذا الملاحظ كثيرا ما يعدل من 
توقعاته نتيجة لجنس الرسالة التي يتلقاها. سواء كانت صحفية أم روائية 
أم شعرية. ويقاس الانحراف دائما بالنسبة لهذه التوقعات المتكيفة مع 
جنس الرسالة وطبيعة الموقف. 

د-تحصيل حاصل عرفي: وهناك لون رابع من تحصيل الحاصل يمكن 
أن يضاف إلى اللغة. بفضل بعض القواعد التكميلية التي يفرضها العرف. 
ويمكن أن تكون ذات طابع دلالي. وإن كانت في عمومها تتعلق بمستوى 
الدال. وذلك مثل هياكل الأوزان الشعرية والصيغ الثابتة وأنظمة التقفية 
وغيرها مخ أساليب الأجناس الأدبية: وهلى هنذا فإن الشعر مكلا يستخدم 
التقاليد والانحرافات معاء غير أن التقاليد منتظمة والانحرافات لا تخضع 
لنظام. والتقاليد موزعة في فضاء النص الشعري والانحرافات موضعية 
عشواتية. والتقاليد لا تدهشنا والانحرافات مفاجتة لنا؛ مما يجعل التقاليد 
ترفع نسبة التوقع وتؤدي إلى إشباعها والانحرافات تخفضها وتؤدي إلى 
المفاجا ومغنى هذ| أن التغاليد: والأعراف الفنية تزيد:من نسبة تحضبيل 
الحاصلء وتعزز حجم التكرارء بينما تقوم عمليات الانحراف البلاغي بالتقليل 
منها. وهنا يكمن نظام التعويض والتوازن الذي تدخله الانحرافات على 
الشعر دون أن يهدد ذلك قابليته للفهم. (82-49) . 

وقد سبق أن شرحنا كيف أخذت البلاغة الجديدة عن «فونتانييه»هذه 
الفكرة الجوهرية. وهى درجة الانحراف التي تحدد تنوع التشكيل البلاغي 
ذاته. وهى فكرة يتضمنها تعريف الأشكال باعتبارها «صيغا يبتعد فيها 
القول بدرجات متفاوتة في مسافتها قربا وبعدا عما يمكن أن تكون عليه 
العبارة البسيطة الشائعة». وبهذا أمكن تحديد مستوى معين لكل نمط من 
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أنماط الأشكال البلاغية على أساس درجته في سلم الانحراف. بطريقة 
تأخذ في اعتبارها ثلاث تنائيات: أولها ثنائية المجاز والتعبير المباشرء ثم 
تترك هذا الأخير لتجعل المجاز يخضع لثنائية الاستعمال والاختراع: وينقسم 
الاستعمال إلى ضروري وحرء والاختراع إلى قريب وبعيد كما يتضح في 
الشكل التالي: 


صورة بلاغية 


بحيث تمثل هذه الأرقام الأخيرة مستوى الانحراف في كل شكل. ابتداء 
من درجة الصفر التي ينعدم فيها في مجاز الاستعمال الضروري. مثل 
إطلاق كلمة «رجل» على قائمة المنضدة. إلى الدرجة الثالثة التي يمكن أن 
تم عددها كيما يبدو سور الكس اللحدية المجازية المخدرعة البسيوق زتى 
35). 

ولم يخف كثير من البلاغيين الجدد-بالرغم من ذلك-موقفهم النقدي 
من الاعتماد على فكرة الانحراف في تحديد الشكل المجازي كما أشرنا من 
قبل؛ إذ أن هذا التصور الذي يتكرر بإلحاح في البحوث البلاغية والشعرية 
يصطدم بعوائق؛ من أهمها: 

إذا كنا متفقين هلى ثلالين كل النخراف مودي إلى ضور بلطيف كان 
ألغنا لم يقدم لذا معيارا نميو يدبين الاتمراهات التسوزرية وظير الفصويرية: 
وها كان كعريضة الشكل يظل تاقضا على الأفن. لافتماب القارق ليذ أ 
«المانع» كما يقول المناطقة. 

- لكن أي ثمن علينا أن ندفعه لكي نتمسك بالموقف العكسء وهو أن كل 
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انحراف يعتبر شكلا بلاغيا؟ انحراف عن أي شيء؟ عن قاعدة. إن حلم 
البلاغيين المحدثين كان يتمثل فى تحديد هذه القاعدة بشفرة اللغة. وإذا 
كان ,صحيها أنويعقى الأشكال البالاغية يعخبر شرويعا على اللحة لكن 
بعضها الآخر لا يمثل أي خروج على قواعدها الدلالية. وبهذا فإن القاعدة 
لا ينبغي أن نبحث عنها في اللغة ذاتها. وإنما في نوع معين من الخطاب 
اللغوي, هو الذي سبق أن وضحناه عند الحديث عن درجة الصفر البلاغية. 
(46-44) . 

ومن ناحية أخرى فإن فكرة القاعدة اللغوية التي تحدد مستوى الانحراف 
لم تعد تعتمد على الاستعمال بتنوعه الشديد. وإنما أخذت ترتكز على 
مجموعة محدودة وثابتة من القواعد الإجرائية. ومن هنا فإن الانحراف- 
باعتباره عدوانا منظما على القاعدة-وما اقترح من اعتباره الخاصية المميزة 
للشعرية البلاغية قد اكتسب بالتالي دلالة منطقية. فالانحراف اللغوي 
والانحراف المنطقي ينحوان هكذا إلى الامتزاج. وانطلاقا من ذلك أصبح 
من الممكن بناء نظرية نموذج منطقي لأشكال اللغة الشعرية كما رأينا عند 
جماعة «م». 

وهناك تحفظ آخر يبديه-ويرد عليه-البلاغيون البنيويون أنفسهم., إذ 
يضعون موضوع الشك والتساؤل قدرة هذه الإجراءات البلاغية على اقتناص 
دلالة الشعر الكلية عبر مجموعة الخرائط الناقصة أو الكاملة للأشكال 
التصويرية. ويرون أنه لو حددنا الهدف الرئيسي لبحوث العمليات البلاغية 
فى الإضاءة الشاملة للظواهر الشعرية لكان علينا أن نعترف بأن التفكيك 
التحليلي الذي نجريه لا يستطيع الإحاطة الحقيقية بجميع أبعاد هذا الواقع 
التعبيري المعقد. ويمكن لهذا المنظور النقدي أن يكون أكثر تحديداء فكما 
أنه لا يمكن أن نلتقط جوهر الإنسان إلا بالاختبار المكرر لعدد من أفراد 
البشرء فإن الحقيقة الشعرية لا يتم التقاطها إلا من خلال الكائنات الفريدة 
المسماة بالنصوص. بغض النظر عما إذا كانت منطوقة أو مكتوبة. فهل 
تعتبر الإجراءات المقدمة من البلاغة الجديدة صالحة على مستوى النصوص 
ذاتها؟ 

يؤكد البلاغيون الجدد أن هذا ليس هدفهم في الواقع. ويتمثلون عندئذ 
بعبارة «غاليري. 2.5 الموحية: «مهما قمنا بإحصاء خطوات هذه الإلهة, 
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ومعدلات تكرارها. وحددنا متوسط طول كل خطوة منها. فلن نستنبط من 
ذلك أبدا سر ظرفها ورشاقتها العفوية الساحرة». وفى هذه الحالة لنا أن 
الكل من الشروع جراد كلك البصورث المطفية؟ وين معناها حينتذ5ة. 
ولو اتفقنا مع بعض الدارسين ضي أن الواقعة الأدبية لا تتحمل التفكيك. 
وأن جوهرها يكمن في طابعها الكلي الذي لا يقبل التجزئة فإن كل إجراء 
تحليلي سيكون مقضيا عليه مسبقا بالإخفاق. وكما تحدث آخرون عن 
الآثار الضارة الناجمة عن تفتيت النصوص وتحليل البطاقات؛ ورأوا أن 
العمل الأدبي-كما يقول «درسدن مع5506و10:2» إنما هو «نمط من المطلق المستقل 
الذي لا نظير له». مما يجعل النشاط النقدي الذي يغطي جميع أبعاده 
يغوص في إبهام داخلي. لآنه يبحث عن خواص عمل فريد بطبيعته؛ وغير 
قابل للاختزال. لكي يتم تقديمه في نهاية الآمر طبقا لمعايير شائعة 
وموضوعية ومنهج عالمي معقول. وهنا يبدو عظيما إغراء تلك المواقف 
الإبهامية لكي نطرح جانبا طموح النقاط الواقع الشعري عن طريق آخر 
غير الحدس الذي يصلح وحده لاقتناصه. وهذا هو الوضع الذي يدافع 
عنه ورثة «كروتشيه 000,8» برفضهم لجميع الإجراءات التحليلية للغة 
الشعرية. 

بيد أن البلاغيين الجدد يرون أن هذا الموقف سيظل قائما ما دمنا لم 
نفهم أنه في فن الشعر-وفي كل العلوم-فإن شعار «فرق تسد» له نفس 
القيمة الإيجابية التي تدينها الأخلاق. فنحن نعرف أن علم اللغة لم يصبح 
علما بجدية إلا منذ رفض «فرضية الجوهر» وميز بوضوح بين الشيء 
والعلامة اللغوية. وحلل هذه الأخيرة إلى مكوناتها الداخلية من دال ومدلول 
في مستوياتها العديدة. كما أن تاريخ الأسلوبية بأكمله يعطينا درسا ضخما. 
وهو أن هذا العلم الذي أصبح كما يقولون مثل «برج بابل» تتعدد فيه اللغات, 
ولا يكاد أحد يفهم من بجواره؛ مما أدى بالبعض إلى رفضه؛ قد صار إلى 
هذا الحال نتيجة لأن كل باحث في الأسلوب تقريبا قد زعم لنفسه حق 
الشرح الكلي لظاهرة الأسلوب دون أن يكتفي بحل قطاع متواضع من مجالها 
العريض بعد تقسيمه إلى شرائح يمكن تناولها بالتفصيل. ولن يستطيع 
النقد الخروج من هذا النسيج العنكبوتي المعقد الذي تشابك حوله ما لم 
يتخلص من كثير من مزاعمه. فإذا كان العمل الأدبي يتمتع بشخصية شديدة 
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التوحد والتفرد أفلا يمكن-في مرحلة أولى حصره في عناصره القابلة 
للتحليل والمقارنة؟ فالإنسان أيضا-وهو خالق هذا العالم الأدبي-متفرد ولا 
نظير له. لكن المعرفة به لم تتقدم سوى منذ ذلك اليوم الذي قبل فيه نسيان 
فغرديته. ومن ذا الذي يخطر له اليوم أن يناقش مشروعية وجود علوم 
التشريح والأعصاب ووظائف الأعضاء؟ وكلها تدرس وقائع مترابطة فيما 
بينها. والنتائج المتقدمة التي تحرزها كل يوم هي التي تسمح بالفهم 
«الإكلينيكي» الدقيق للشخصية الفردية. (231-49). وكما خضع هذا النموذج 
البنيوي للنقد مسته أيضا يد التعديل. خاصة عندما أخذ البلاغيون في 
تطبيقه على اللغة الشعرية والنصوص السردية. بيد أنه ظل في تصميمه 
الكلي يتبع نفس الخطوط العامة. ولم يقدم بديل جذري له سوى من قبل 
الباحثين في علم النصء مما يجعلنا نؤثر التركيز على مقترحهم حتى 
تتضح أمامنا الاستراتيجيات المتعهددة لطرائق تصنيف وتحليل الأشكال 
البلاغية. ويصبح بوسعنا في ثقافتنا العربية أن نتمثل منها ما يتلاءم مع 
عبقرية لغتنا وحساسيتنا الجمالية. لكن قبل أن نأخذ في شرح عناصر ما 
يطلق عليه «مكعب البنية النصية» يجدر بنا أن نشير إلى أن مؤسس الاتجاه 
الأول في البلاغة الجديدة المسماة من قبل «بلاغة البرهان» لم يقدم تصنيفا 
شاملا جديدا للأشكال البلاغية. وإن كان قد أشار إلى نتائج منظورة في 
التصنيفات المعروفة. كما عمد قصدا إلى الإيقاء على تسمية المصطلحات 
التقنية كما هي. على أساس أنه عندما نشغل بأحد الأشكال البلاغية 
لنمحص ما يضيفه إلى البرهان فإننا نعتمد طوعا في تسميته على ما 
أطلق عليه في التراث القديمء لما يؤديه ذلك من تسهيل التفاهم الأوضح مع 
القارئ, لإحالته على مفهوم وبنية تلفت الانتباه منذ القدم. كما أنه من 
الممكن في تقديره استخدام الأمثلة التقليدية أو تغييرها. 

لكنه يرى-على العكس من ذلك-أن تصنيفات الأشكال البلاغية التي 
تستخدم عموما لا يمكن أن تسعفنا بشيء ذي بال. إذ يعتقد أن أهم تصنيف 
يميز بين المجاز العقلي والمجاز اللغوي. مما لم يكن معروفا عند أرسطوى 
ولكنه بدأ يفرض نفسه في الحقبة الرومانية منذ القرن الثاني قبل الميلاد. 
وانتقل منها بالتالي للبلاغة العربية؛ قد أدى إلى تعمية وتضليل جميع 
التصورات المتعلقة بالمجاز والأشكال البلاغية. لتعسف الفصل بين العمليات 
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العتطوف را ناقوية نوا رساطها كلها ابنابنا باللقة ومح التطاون ابره انع بين 
نذا أن الشكل الوائحد اللذف يمتكح الشترف علياة من بتيته لا يلقع بالخسرورة 
نفس الأكر البرهاتي: هذا الآخر الذي ينينا كبل الى شيء::وبدلا سن أن 
نعمد إلى الانختيان المسشخصي لكل انواغ امجاقوالأشكال البلاقية التعليدية 
فإننا نتساءل بمناسبة أي إجراء. وحيال كل هيكل برهاني ما إذا كانت بعض 
الأشكال البلاغية تتوجه إلى أدائه وظيفيا. مما يمكن لنا معه أن نعتبرها 
من مظاهر هذا الإجراء. وبهذه الطريقة فإن الأشكال عنده يتم توزيعها من 
الناحية الوظيفية. وقد يترقي طن ذلك أن فلمبى:قيام الشكل يوطاكف 
متعددة في سياقات مختلفة, أو التقاء بعض الأشكال في أداء الوظائف 
ذاتها. 

ويضيف «بيريلمان» قائلا: إننا مبدئيا يمكن أن نصنف هذه الأشكال 
إلى ثلاثة أنواع: هي أشكال الاختيار: والحضورء والاتصال. وهي ليست 
تصديفات نوعية بحتة: وإنها غير شحسب إلى أن الكاكين أوالنقل اشم 
التأيرات التي تترتب على بعض الأشكال إنما هي شي إطار تقديم المعلومات 
ترك إما على الأختيان أو غلى مسضاغفة الحضبؤر» أو على تحفيق الاتصال 
اقل 

فالتعريفات الخطابية مثلا أشكال بلاغية تعتمد على الاختيار, لأنها لا 
تشرح الكلمات. بل تبرز بعض مظاهرها دون البعض الآخر. والتورية كذلك 
من أشكال الاختيان. كما أن الكناية والاسسعارة والمجاق الكرسدل قن خودي 
بدورها وظائف الاختيار. 

أما أشكال الحضور فهي التي تؤدي إلى أن يكون موضوع حاضرا في 
الذهن. وربما كانت أولى هذه الأشكال «المحاكاة الصوتية ءءمهغ02:مه0». 
ولا أهمية هنا لاعتبارها أصل بعض الكلمات. كما أنه لا أهمية لمحاكاتها 
الدقيقة يما تمثله من دلالات: الهم أنها تستحضر ما تشير إليه. كما أن من 
بين الأشكال التي تؤدي إلى زيادة الحضور «التكرار» وهو لود عن الوسية 
البرقانية واترهم من انذفي القدلرل الطلمي لا ضيف شيقاء:وينكن للتكرار. 
أن يمنارس كماليته بشكل .عياش كما ان من لمكن أن يؤدي إلن ذلك مين 
خلال تقفسيم الأحداث والوقائع المتشابكة إلى عدد من التفصيلات الصغيرة 
التي تقوم بدورها كما نعرف في عمليات الاستحضار. 
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وتتميز أشكال الاتصال بأنها إجراءات أدبية يعمد المتكلم إلى استخدامها 
كي يعزز تواصله مع متلقبه. وربما يتم هذا التواصل بفضل الإشارة إلى 
بعض العناصر الثقافية أو التقاليد أو الماضي المشترك. فالتلميح مثلا 
كشكل بلاغي؛ ويسمى التضمين أيضاء يقوم بهذا الدور بالتأكيد. على أن 
هناك بعض التلميحات التي تظل ناقصة في النص لأن المؤلف قد نسي أن 
يشير إلى ما يحددها. فربما كانت حدثا فى الماضى. وربما كانت عنصرا 
ققافيا هما يقن الأنجاءاه و الات السافة. ويضاف إلى ذلك سهوما 
قيامها بوظائف أخرى مثل الاستثارات العاطفية؛ أو متعة الذكريات أو 
مجد الجماعة. مما يجعل هذه التلميحات تزيد من هيبة المتحدث الذي 
يستطيع توظيف إمكاناتها. ويدخل في ذلك أشكال استدعاء الشخصيات 
التراثية» والوقائع التاريخية. والإشارات الأسطورية. كما أن «الاقتباس» 
يرتبط بهذا النوع من أشكال الاتصال البلاغية الفعالة. وذلك عندما يؤدي 
دورا غير عادي تتولى تقنيات «التناص» تحليله؛ غير أن دوره المألوف الذي 
يشار إليه عادة في البلاغة البرهانية يقتصر على تعزيز الرأي بذكر من 
يعتبر حجة في مجاله. كما يمكن من نفس هذا المنظور أن تعد الأمثال 
والحكم من قبيل الاقتباس أيضاء لأنها تقوم بدور تواصلي كإشارة إلى 
التجذر الثقافي المشترك مما يمكن أن يرقى بها لمرتبة الشكل البلاغي. 
(274-61). ول هذه الوجهة الوظيفية في تصنيف الأشكال البلاغية الذي 
اقترحها مؤسس بلاغة البرهان هي التي وجدت تمثلا علميا وتحليلات 
إجرائية وافية لها فيما يجري في الأعوام الأخيرة من بحوث تداولية, 
تتصل بفلسفة اللغة باعتبارها فعلا يرتبط بعناصر الموقف التواصلي ووظائف 
الخطاب. فهي ليست مجرد رسالة وإنما هي فعل مشترك يخضع للتحليل 
التجريبي من ناحية؛ كما يخضع لخطوات التعالي الفلسفي السيميولوجي 
كما نمتها المدارس التداولية المحدثة من ناحية ثانية. (87-25). 

أما الاتجاه الأخير الذي نود تحليله في البلاغة اليوم فهو الذي يمثله 
علم النص. وسنعرض في الفصل الأخير من هذا البحث أسسه وتجلياته 
وتطبيقاته النوعية. غير أننا ونحن بصدد استكشاف طرائق البلاغة الجديدة 
في رسم خرائط الأشكال وتعيين سبل التحديد العلمي للأساليب يحسن أن 
نعرض بشكل مسبق للمشروع الذي يقدمه علم النصء مع ملاحظة أمرين: 


نا 


بلاغه الخطاب وعلم النص 


لا يتحدث علماء النص بطريقة تفصيلية عن الأشكال البلاغية؛ بل عن 
أبنية وأساليب تقوم بوظائف بلاغية. هذه الأبنية والأساليب تتضمن 
بالضرورة الأشكال القديمة. لكنها لا تقف كثيرا عند تعريفاتها وتحديداتها . 
ما يهمنا منها هو الأبنية التي تقيمها والأساليب المترتبة عليها. إننا حينئذ 
لا نعمد إلى انتقاء الأشكال واستخراجها من هذا النسيج اللغوي لنسلط 
عليها الضوء؛ إذ أن وجودها وفاعليتها مرهونان بهذا النسيج الكلي للنص. 

الأمر الثاني--وهو نتيجة لما سبق-فإن المساحات النصية كلها جديرة 
بالعناية والبحث. ومن ثم فإن علم النص حتى الآن لا يولي النصوص الأدبية 
حقوقا في التحليل العلمي تفوق غيرها من النصوص. وإن ظفرت عادة 
بعناية أكبر من الباحثين. بل يرى أن نصوصا حديثة مثل الإعلانات والدعاية 
بجميع أنواعها السياسية والتجارية تحتل في المجتمعات الحديثة مكانة 
تزاحم النصوص الأدبية. خاصة في أجهزة الاتصال المسموعة والمرئية. 
وعندما يتركز انتباه الباحث النصي على إحدى هذه المساحات لتحليلها 
فهو يستخدم جميع التقنيات الممكنة للإحاطة بها من بلاغية وسيميولوجية؛ 
بالإضافة إلى المقولات التي يفرزها علم النص ذاته. 

فإذا قلنا عن بعض النصوص إنها تتمتع بأسلوب معين فإننا غالبا ما 
نقصد بهذه العبارة أوجها مختلفة جدا لتلك النصوص. إذ نتحدث عن 
أسلوب نصي معين عندما تمنح بعض الأبنية طابعا نوعيا له يميزه بالنسبة 
إلى نصوص أخرى. وغالبا ما تعزى هذه النوعية أيضا إلى أنواع نصية.. أو 
إلى كتابات مؤلف خاصء أو إلى نصوص ثقافة أو حقبة معينة. وفي صميم 
وصف مفهوم الأسلوب نجد فكرة التغير والتتويع. وعموما يمكن اعتبار 
بعض الخصائص بمثابة ثوابت في مقابل المتغيرات. وهذا هو الحال بالنسبة 
لمحتوى النص مثلاء فإذا . كان المحتوى الواحد معبرا عنه تقريبا بطرق 
مختلفة فإن هذا يؤدي إلى صيغ أسلوبية. 

وقد يكون هذا التنوع الأسلوبي مقصودا أو غير مقصودء أو حتى وظيفياء 
وثمة عدد كبير من خصائص استخدام اللغة يفلت من مراقبة الوعي. لذا 
فإن لكل متكلم بعض الميول الشخصية لصيغة تعبيرية أو أكثر تعد لازمة له 
مما يمكن تحديده بواسطة التحليل الكمى. وفى مقابل ذلك يكون من 
الأسلوب الوظيفي معصووا كي ونه الحانة يضفل المتكلم تغييرات ذات 
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وظيقة في سياق معين. ويمكن أن يكون هذا السياق نفسيا في الدرجة 
الأولى. ذلك أن اختيار الكلمات والبنى المتمثلة فى الجمل والمتتاليات 
والخصائص الترابطية يخضع لحالة المتكلم الذهنية وموففه ولالافعالات 
التي يعبر عنها بهدف حث قارئه أو المستمع إليه على تفسير هذه المميزات 
الأسلوبية كإشارات إلى حالته النفسية في وقت معين. 

ومن جهة أخرى يمكن أن يكون التغيير الأسلوبي تعبيرا عن متطلبات 
سياق اجتماعى وهكة| يتاكد نا أن الردية الأساويية لتضى مميح شى أيخدنا 
مفهوم نسبي. وأنه لا يمكن تحديدها إلا بالنسبة إلى أشكال الاستعمال 
الموازية في مواقف ممائلة. وبالنسبة إلى مواقف مختلفة لكنها ذات مضمون 
ممائل. وبالنسبة إلى السياقين النفسي والاجتماعي. وأخيرا لا يمكن تحديد 
هذه البنية الأسلويية إلا بالنسبة إلى المعايير والاصطلاحات المتبعة. كما أن 
التغيير الأسلوبي يمكن أن يتم-من ناحية المبدأ-على جميع مستويات النص. 

وفيما يتعلق ببنى النص البلاغية فإنها ترتبط ارتباطا وثيقا بالبنية 
الأسلوبية. إذ أن بعضها معروف لدينا باسم «صور أسلوبية» وهذه البنى 
البلاغية تظهر أيضا على جميع المستويات النصية؛ أي مستوى الأصوات 
والكلمات؛ والبنى الجملية؛ والعلاقات بين الجملء والبنى الكبرى والبنى 
فوقية. غير أن البنى البلاغية هي بخاصة ذات طبيعة وظيفية؛ وتستهدف 
فعالية النص في موقف اتصالي محدد . وبعبارة أخرى فإن المتكلم أو الكاتب 
يلجا إلى بعض البتى الباافية لأسباب امترافيعية: أي لزادة قرصه :في 
أن يرى عبارته مقبولة حقا من قبل متلقيه. وفي أن يراها بالتالي متبوعة 
بنتيجة عند الاقتضاء مثل المعرفة أو الفعل. خففى حين أن البنى الأسلوبية 
هي تقييرات في إظار البنى النصية الممكنة: فإن ثمة مقولات جديدة في 
البتى البلاغية لعب دووا وظيقيا بخاضاء 6730 : ا 

ويرى «فاد ديجك 0ه ث.1' .از10» مؤسس علم النص أن الخصائص 
البلاغية يمكن تحديدها عن طريق عدد من العمليات الرئيسية التي تتم 
فى مستويات معينة داخل وحدات خاصة. وآيرز هذه العمليات: 

-١‏ الإضافة 2- الحذف 3-القلب 4-الاستبدال. 

ومن ناحية المبدأ فإنه من الممكن تحديد تعديلات وتحولات أخرى للأبنية 

عن طريق هذه العمليات ذاتها . وذلك مثل التكرار الذي يعد من قبيل الإضافة. 
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بينما نجد-على العكس من ذلك-أن عملية الاستبدال يمكن تحديدها بأنها 
حذف وإضافة لعنصر معين. 

ومع أن هذا النوع من العمليات قد درس بالنسبة للأبنية النحوية:؛ إلا 
أنه يرتبط أكثر في علم اللغة بالاتجاه التحويلي التوليدي. على أن تطبيق 
هذه المقولات في مجال العمليات البلاغية لا يتم طبقا للنمط النحوي 
بالرغم من تحققه على مستوى الوحدات النحوية. هذه العمليات يمكن 
تأويلها عنده بإحدى طريقتين: 

أولا: باعتبارها عمليات نظرية تجريدية. تستهدف وضع أبنية محددة 
وعلاقاتها المتبادلة. 

ثانيا: على أساس أنها مجموعة من الإجراءات المعرفية لإنتاج الأقوال 
النصية التي تتجلى فيها تلك الآبنية البلاغية وتسمح بتأويلها. ويعتمد 
نظام الأشكال المجازية للأبنية البلاغية على المقاييس التالية: 

أ- المستوى: مثل الصوتي؛ والصرفي/المعجميء والنحويء والدلالي. 

ب- نمط العملية: مثل الإضافة والحذف والقلب والإبدال. 

ج- مجال العملية: وهو يتمثل في الوحدات اللغوية التي تتآثر بها . 

د- خواص العملية: مثل مكانها من النص ومعدات تكرارها وغير ذلك. 

ويرى «فان ديجك» أنه من الممكن تقديم خريطة تقريبية تشمل جزءا 
من الأشكال البلاغية في إطار منظومة عامة: تتخذ المستويات اللفوية 
أساسا لهاء ثم تبحث داخل كل مستوى عن نمط العملية وتحدد مجالها 
وخواصها على النحو التالي: 

-١‏ الأبنية الصوتية الصرذطية: 

أ- إضافة: 

-١‏ بالتكرار التام: 

- لبعض الأصوات: مثل الحروف الصائتة: تجانس حركي مثل الحروف 
الصامتة: تحريف. ا 

- لمجموعات الأصوات: مثل نظم التقنية. 

- لواحق صرفية: تكرار بالجناس الناقص. 

2- بالتكرار شبه التام: مثل تكرار الكلمات ذات الأصل الواحد. 

ب- حذف: صوتي: مثل الترخيم وما يشبهه. 


102 


الأشكال البلاغيه 


2- الأبنية النحوية: 

أ- إضافة: تكرار تام-التوازي في الجمل. 

ب- حذف: اختزال-مجاز الحذف. حذف النسق. 

ج- قلب: القلبء التقديم والتأخير. 

3- الأبنية الدلالية: 

أ- إضافة؛ 

- عناصر دلالية: مثل المبالغة والمغالاة والوصول للذروة. 

- كلمات: تراكم؛ الإطناب. 

- مجموعة كلمات: التحديد: التصويبء التعريف. التشبيه؛ الوصف. 

ب- حذف: 

- عناصر دلالية: التراجع عن الذروة: التصغيرء التلطيف. 

- كلمات/مجموعة كلمات: الإيجاز. 

ج- قلب: 

- جملة: تحديد لاحق لفرض سابقء تعديل المسار الطبيعي للسرد. 

د- إبدال: 

- عناصر دلالية/معجمية: استعارة» كناية» مجاز بالمفارقة. 

- أقوال: كسر الروابط وعلامات التماسكء الاستطراد . (128-71). 

ويلاحظ على هذا النموذج التصنيفي أنه يرتكز بدوره-مثل نموذج جماعة 
م-على المستويات اللفوية» مما يجعله معدا لكي يتمثل خواصها المتعالقة 
بنيويا. فالحالات المتصلة بالمستوى الأول أساسا لابد أن تكون لها نتائج في 
بقية المستويات. والحالات المتصلة بالمستوى الثانى تصب بدورها فى الثالث: 
آم حالات الآبنية الرلالية كلو خرامى يها السكديات الأدتى هس التصرنيف. 
كما يلاحظ عل هذا النموذج أيضا اعتماده على محور الحضور والغياب 
بالتناوب. فالإضافة والقلب من مجال الحضور. والحذف والاستبدال من 
مجال الغياب. وهي تشمل نظريا كل الاحتمالات الممكنة في النصء ولا 
تقتصر على تلك التي تتعلق بأشكال بلاغية سائدة. مما يجعل النموذج 
قابلا لآن تصب فيه جميع الأبنية الموظفة بلاغيا في النصوص القائمة 
والمحتملة في المستقبل. فهي وإن اتسعت لاحتواء الأشكال المعروفة وأدرجتها 
في منظومتها إلا أنها لم تصمم بمقاييسها التي لم تعد مناسبة للوضع 
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المعرفي اليوم. مما قد يجعل الجهد المبذول في تكييف هذه الحالات. كي 
تتسق مع الأنماط التقليدية معوقا في بعض الأحيان. لأنه يغري بالاقتصار 
عليها في جزئياتها وإهمال ما عساه أن يتجلى في النص من شبكات التعالق 
المخالفة لها .وإن كان الأمر من الوجهة التداولية لا يخلوا من محاولة 
الإفادة من المصطلح القديم لوضوحه وتحديده إن طابق الحالة الجديدة مع 
التنبيه على وجوه التخالف في المنظور والوظيفة. 

وربما كان من المثمر من وجهة النظر العملية تقديم تنظيم مبسط يفيد 
من المقترحات السابقة ويرسم تصورا للأشكال البلاغية طبقا للمستويات 
اللغوية التي غدت مألوفة ومتداولة لدى الباحثين. مما يسهل عملية تحليلها 
ووصفها بناء على معابير مقبولة. بيد أنه من الملائم الإشارة إلى أن معظم 
الأشكال البلاغية المعروفة لا يمكن أن تقتصر على مستوى لغوي واحد؛ 
سواء كان صوتيا أم نحوياء لأسباب عديدة من أهمها ما هو معترف به الآن 
من أنها جميعا تتصل بالدلالة. إذ أن أي ملمح لغوي لابد أن يتحول إلى 
الدلالة؛ أي يكون له معنى؛ خاصة في لغة الأدب التي تتميز-كما يقول 
«لوتمان صهصنم.آ]-يأنها تجعل كل #تصير حاملا لدلالة عاد ابتداء من الشكل 
الخطي المادي الذي تتجسد فيه الحروف إلى التركيب الكلي للنص؛ وبما 
أن كثيرا من الأشكال تتصل بعديد من المستويات اللغوية فإن تحديد موقعها 
في إطار أحد هذه المستويات دون غيرها يخضع في المقام الأول للعامل 
المهيمن عليها. وبذلك تنقسم الأشكال البلاغية إلى الأنواع التالية: 

-١‏ الأشكال الصوتية: 

وهي تلك الأشكال التي تتعلق أساسا بالمادة الصوتية للخطاب. فتحدث 
لدى المتلقي تأثرا صوتيا يدل غالبا على الإلحاح أو التناغم أو اللعب بشكل 
التعبير. وكثيرا ما يميز المتلقون الخاصية الأدبية للنص اعتمادا على هذا 
البعد الصوتي. حيث نجد الأعراف الأدبية المتوارثة تولي اهتماما خاصا 
للأشكال الوزنية في الشعر والنثر معا. إذ يبرز النظم في مجال الشعر. 
ويحتل السجع والإيقاع مكانة مرموقة في كثير من أنماط النثر الفني على 
اختلاف العصور والأذواق. ومن أهم الأشكال الصوتية غير الوزنية تلك 
التي تؤدي إلى تكرار الأصوات في الخطاب الأدبي. وينجم عنها ظواهر 
هامة نخص منها بالذكر ما يلي: 
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أ- الجناس بأنواعه المتعددة من تامة وناقصة وزائدة ولاحقة؛ ويتمثل كل 
هو معروف لا تكرار الملامح الصوتية ذاتها في كلمات وجمل مختلفة بدرجات 
متفاوتة في الكثافة. وغالبا ما يهدف ذلك إلى إحداث تأثير رمزي عن 
طريق الربط السببي بين المعنى والتعبير حيث يصبح الصوت مثيرا للدلالة. 
كما نجد الجناس الناقصء ويتمثل في ظهور كلمات مختلفة لكنها ذات 
نسيج صوتي متشابه بالرغم من معانيها المتغايرة. وهو شكل بلاغي أثير 
لدى الكتاب الذين يتلاعبون بالتصورات ويعتمدون على المهارة اللغوية. كما 
نجد مثلا عند جمال حمدان في تحديده لعبقرية المكان في الشخصية 
المصرية من أنه نتاج «التآلف الوظيفي بين الموضع والموقع». وكثيرا ما 
يستغل هذا النمط من التجانس الصوتى اللافت فى مجال الدعاية 
والاملانات بوكر البالمع ا كني البلاقه خاضة في ياب الأشكال البديفية 
على كثير من أنماط التجانس الذي يؤدي إليه التلاعب المحبب بالعلاقة 
الصوتية بين الدوال. حيث ترد دوال متشابهة لأداء مدلولات متغايرة. فتتكرر 
الكلمة بمعان مختلفة؛ وتكرر كاملة مرة ومكونة من أجزاء تنتمي لكلمات 
متجاورة مرة أخرى. إلى غير ذلك من أنماط التجنيس. 

ب- القلب: ويتمثل في إعادة تنظيم العناصر التي تتكون منها الجملة مع 
الحفاظ على أصواتها وتغيير دلالتها . مثل «إذا لم يحدث ما ترضى فارض 
بما يحدث» وهو الذي يسمى في البلاغة العربية بالعكس أو التبديل؛ ويمثلون 
له بقول المتنبي: 

ولا مال في الدتنيالمن قل مجده 
وقد يسمى في بعض الأحيان بالرجوع: وهو العود على الكلام السابق 
بالنقض لنكتة-كما يقولون-ويمثلون له بقول الشاعر: 
أليس قليلا نظرةإن نظرتها 
إليكوكلا: ليس منك قليل 
ويلاحظ أن شرط اعتبار هذا القلب من الأشكال الصوتية-لا النحوية 
ولا الدلالية-أن تعاد الكلمات بألفاظهاء ممل يجعل القيم الصوتية وتكرارها 
هو الخاصية المميزة للتكوين اللغوي. 
ج- الحزم الصوتية: وتتمثل في بث مجموعة من الأصوات المكورة في 
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نسيج الخطاب لإثارة طاقتها الإيحائية الكامنة. وتفجير إمكاناتها الرافرة. 
ويتجسد ذلك على وجه الخصوص في الشعر حيث تنحو اللغة إلى تجاوز 
طابعها الاعتباطي المتعسف في العلاقة بين الصوت والمعنى أو الدال والمدلول. 
وكثيرا ما نجد النقاد يتوقفون عند تحليل أثر خاص ناجم عن موسيقى 
الكلمات ذي طبيعة بصرية أو لونية؛ مما يعود إلى فكرة رمزية الأصوات 
الشهيرة. ومن الممكن بمتابعة الجهد التحليلي في رصد هذه العلاقات 
وتصنيفيا أن يصل البحث إلى تحديد عمليات التداخل والتلازم بين الدوال 
والمدلولات: بما يؤدي إلى العثور على هياكل القيم الثقافية الكامنة والمولدة 
لحس التمازج بين الضوء والموسيقى في بنية اللغة الشعرية. 

2- الأشكال النحوية: 

لاحظنا من قبل صعوبة وضع حدود فاصلة دقيقة بين المستويات المختلفة: 
لأنها غالبا ما تتقاطع. فكثير من الأشكال النحوية قد تتكرر فيها بعض 
الأصوات أيضاء لكن دون أن يصبح ذلك هو العنصر المهيمن عليهاء مما 
يجعلنا نضعها في الموقع الذي يستجيب لخاصيتها الغالبة. ونجتزئ من 
إمكانيات الأشكال النحوية ثلاثة أنماط هي: 

أ- أشكال حذف الكلمات: وتتمثل في اختزال بعض عناصر الجملة 
اللازمة في السياق العادي. على أن يفهم معنى العنصر المحذوف نتيجة 
لضرورة استقامة السياق النحوي والدلالي. وهو شكل عام في جميع اللغات. 
ويسمى في البلاغة العربية بمجاز الحذف أو الإضمار مثل قول أبي العلاء: 

زارت عليهاللظ لام رواق 

ومنالنجوم قلاتئد ونطاق 
وهو مجاز يعود إلى نزعة الاقتصاد في الكلام ما دام المقصود مفهوما 
من السياق. وقد يكون هذا الحذف في جملة تالية اعتمادا على وجود 
العنصر المحذوف في جملة سابقة دون أن يكون هناك ضمير عائد؛ فيتم 
اختزال عنصر من الجملة الثانية اعتمادا على وجوده في الأولى. وهذا 
كثير في اللغة الأدبية شعرية أم نثرية. 

ويمكن أن يعتبر «الاشتغال» النحوي من قبيل الحذف أيضا؛ خاصة إذا 
أعملت الثاني اعتمادا على توضيحه اللاحق للأول فتحذف اللاحق منه. 
كما يمكن أن تحذف أدوات الربط في مثل هذه الجمل. مما ينتج نوعا من 
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سرعة الإيقاع وديناميكية التعبير. ويتم ذلك في الشعرأو النثر. خاصة 
عند تعداد بعص الدرجات للوصول إلى ذروة التعبير المتصاعد مثل: «تعال» 
اجر طرء اخترق الجيال لي». 

ب- أشكال إضافة الكلمات: والظاهرة العكسية للسابقة هى التى تتمثل 
فى إضافة بعض الكلمات؛ مما يعد من قبيل الأشكال البلاغية النحوية 
التي تؤثر على تنظيم الخطاب الأدبي. وأهمها ما يلي: 

- إضافة الاستهلال: وتسمى فى بعض اللغات الأوروبية «10:2ههثى» وتتمثل 
في تكرار بعض الصيغ أو الكلمات في مطالع الأبيات أو الفقرات. ويمكن 
التمقيل ها فين الشهر العرس بالميض الجاملى الشوين: قرنا مريط التعامة 
مني الذي يتكرر في مطلع متوالية شعرية طويلة: أو تكرار كلمة «كأن» في 
مطلع مجموعة من الأبيات المتتالية في قصيدة شوفي عن أبي الهول. 

- إضافة الختام: وتتمثل في تكرار مطلع الجملة في نهايتها. مما كان 
سعى قن البالاقة العررية يتشنابه الأطر انكر والخيانا بسى والارصباد وصقارة 
له بقول زهير: 

سئكمت تكاليف الحياة ومن يعش 

تختمانين. حولا-لا أتعنا لك تاه 

- إضافة الصلب: وهو ما يطلق عليه فى البلاغة العريية التفويف. و 
يعني تكرار الأنماط النحوية في مجموعة من الجمل المتتالية: أو على 
حسب عبارة الخطيب القزويني «أن يؤتى في الكلام يمعان متلائمة في 
جمل مستوية المقادير أو متقاربتها» ويمكن أن تمثل له بقول شوقي: 

السدييئن يسر والخلافة بيتفة 

- التعداد : ويقابل ما يسمى في البلاغة العربية باستيفاء الأقسام. ويتمثل 
في تنظيم عناصر مختلفة تقدم هيكلا مغلقا. وعادة ما يستخدم هذا 
الشكل لتجميع ما تفرق ذكره من قبل. ويكتسب في الخطاب الشعري أهمية 
كبيرة لا تنبع من طبيعته الفكرية بقدر ما تعدر تحقيقا لعنصر التعالق في 
ختام المقطوعة الشعرية للوحدات المبثوثة خلالها. وقد رصد التنقاد توعين 
من هذا الشكل يميزان مرحلتين مختلفتين في التاريخ الشعري: 

إحداهما مرحلة «التعداد المتدرج» وهى التى كانت شائعة في الآداب 
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الكلاسيكية. والثانية هي «التعداد الفوضوي» وهي السائدة في مذاهب 
الشعر الحديث. 

جأشكال ترتيب الكلمات: وهي النوع الثالث من الأشكال النحوية, 
وتتمثل في حالات عدة نورد أهمها: 

- التقديم والتأخير: والغريب أنه لم يظفر بتسمية اصطلاحية في البلاغة 
العربية بالرغم من أهميته كشكل بارز عندما يتم بطريقة مخالفة للاستخدام 
العادي بطبيعة الحال. ويتمثل في تغيير أماكن الكلمات. وذلك مثل تقديم 
الحال كقول السياب: 

منطرحا أمام بابك الكبير 

- الاعتراض: وهو أن يؤتى في السياق بجملة معترضة تفصل بين 
المتلازمين وذلك مثل قول طرقة بن العبد: 

ولولا ثلاث هن من عيش ةالفتى 

وحقك-لمأحفل متى قام عوّدي 

وقد توسع بعض النقاد المحدثين في مفهوم الاعتراضء حتى أدخلوا فيه 
أنماط التنويع في التنظيم النحوي للجمل. خاصة إذا دخل نوع جديد مثل 
جملة فعلية ضمن منظومة متوالية من الجمل الاسمية. 

- الالتفات: وهو استثناف نظام جديد في توالي الجمل يخالف السابق. 

ويحدث في الضمائر والأفعال وأنواع الجمل. وهو الذي كان يصفه 
بعض اللغويين القدماء بأنه من شجاعة العربية؛ وإن كان غير قاصر عليها . 
ويتصل بتوزيع وتنويع النسق النحوي بطريقة تنتج شكلا بلاغيا جديدا. 

- التوازي: وهو من أشكال النظام النحوي الذي يتمثل في تقسيم الفقرات 
بشكل متمائل في الطول والنغمة والتكوين النحوي. بحيث تبرز عناصر 
متماثلة في مواقع متقابلة في الخطاب. 

وقد يسمى التشاكل. وهو ظاهرة جوهرية في لغة الشعر انتبه إليها 
«جاكويسون 5ه121005» بقوة. واعتمد عليها وليضين. 5 ,سذوع.[» في تحليله 
لأشكال التزاوج الشعرية. وهو فيما يبدو أداة رئيسية في نسيج اللغة تضمن 
دوام الرسالة الشعرية في الذاكرة. وكان القدماء يحتفلون به ويعولون عليه. 
ومن نماذج ذلك ما يحكيه الآمدي في موازنته (ص 45) من أنه قد أخذ على 
الفرزدق قوله في المدح: 


108 


الأشكال البلاغيه 


إذا التق تالأبطالأبصرت وجهه 
مضيتاوأعناقالكمة خضوع 

فقالوا: أساء القسمة وأخطأ الترتيب. وإنما كان يجب أن يقول أبصرته 
ساميا وأعناق الكماة خضوع. أو أبصرت لونه مضيئًا وألوان الكماة كاسفة. 

بيد أن هذا اللون من التوازي سطحي مبتذل كما يقول النقاد المحدثون. 
وكلما كان التوازي عميقا متصلا بالبنية الدلالية كان أحفل بالشعرية. 
وأكثر ارتباطا بالتشاكل المكون للنسيج الشعري في مستوياته العديدة. وإذا 
كانت الأوزان الشعرية هي مرتكز هذا التوازي على المستوى الصوتي فإن 
أنماط الجمل النحوية وأطوالها وعلاقاتها ومواقع عناصرها هي التي تعد 
مظهر تحققه عل المستوى النحوي. مما يدخل فيما سمي بنحو الشعرء 
وتؤدي ملاحظته ورصده إلى تكوين أجرومية للصيغ الشعرية كان التراث 
العربي فيما يبدو حافزا لاكتشافها في الشعرية الحديثة كما شرحنا في 
غير هذا المكان. 

3- الأشكال الدلالية: 

وهي التي تعد عادة محور التصنيفات البلاغية؛ وأهمها المجاز بأنواعه 
المختلفة. ويلاحظ أن التعريف الكلاسيكي للمجاز ينص على وجود عنصر 
الاستبدال والإحلال فيه. سواء كان يتصل بكلمة أو جملة. وسواء سمح 
السياق بتجاور المعاني: مع أولوية بعضها على البعض الآخر مثل الكناية؛ أم 
كان يقطع بقصدية أحدها واستبعاد الآخر كما في الاستعارة. فاللغة الأدبية 
تخلق باستمرار معاني جديدة؛ وتداعيات أخرى لمعاني قائمة عن طريق 
إجراءات تغير المعنى التي تمضي متلازمة مع استبدال الكلمات. فبدلا من 
كلمة (أ) نجد في النص الأدبي كلمة تحل محلها. وتقوم هذه الكلمة الثانية 
بإثارة معنى الكلمة الأولى التي تربطها بها علاقة دلالية. وذلك عن طريق 
التوافق في بعض عناصر الدلالة أو التشابه في مجال المشار إليه. من هنا 
فإن الكلمة الماثلة في النص تجبر المتلقي على إحالتها إلى الأولى؛ مستعينا 
في ذلك بمقتضيات النظام اللغوي للدلالة. أو بطبيعة معرفته للعالم 
الخارجي. حتى يجد كلمة (أ) المعنية ويبني الدلالة الفعلية للنص على أساسها . 
واللغة 25 بمثل هذه الإجراءات: فإذا سمعنا شخصا يصف قتاة بأنها 
«جوهرة» بنينا دون مجهود يذكر معنى كونها «ثمينة أو عظيمة القيمة 
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ورائعة» عن طريق ملاحظة العلاقة في نظامنا اللغوي بين معنى الجوهرة 
والشيء الثمين الجميل. فنكون قد جعلنا كلمة «جوهرة» وهي (ب) مكان 
كلمة «فتاة» وهي (أ) بحكم العلاقة الدلالية التي تجمع بينهما في نظامنا 
اللغوي. وإن كان هذا الربط لا يؤثر على قيمة الفتاة فحسب. بل يشير أيضا 
إلى تفاعله مع قيمة الجوهرة التي تكتسب قدرا من الحيوية والنضرة بهذا 
الربط. ولكي نلمح هذا التفاعل بشكل أوضح نقرأ بيت ناجي في حديثه 
عن منزل الحبيبة: «هذه الكعبة كنا طائفيها» فنجد أنه في الوقت الذي 
أضفى فيه مسحة من القداسة على منزل الحبيبة باستعارة كلمة دكعبة» له؛ 
قد خفض نسبيا من درجة قداسة كلمة «كعبة» في نظامنا اللغوي والقيمي 
باستخدامه لهذا | لتقابل؛ نتيجة للتفاعل الاستعاري بين الطرفين كما نكاد 
فيما سبق. 

وما يعنينا الآن هو أن: نلاحظ أن اللغة مليئة بهذه المجازات والعلاقات. 
ومنذ «سوسيير .1 ,ع01ا531053» ونحن تعرف أن نظام العلاقات اللغوية يعتمد 
على محورين: أحدهما استبدالي والآخر تركيبي سياقي. وكل كلمة تكتسب 
قيمتها ودلالتها من وضعها في نظام هاتين العلاقتين. وما تفعله اللغة 
الأدبية هي أنها تقوم بتكثيف وتوظيف هذه الممارسات المجازية. مما يجعل 
الاستبدال فيها أصعب منالا وأعز مطلبا. وذلك نتيجة لتوخى العلاقات 
التعيدة [والارتتاطلها ماتظوماك كيني تتاكية سيت تن فعارل التعميم: 
مما يجعلنا لا نستطيع ملاحظة العلاقة بين(أ) و (ب) إلا إذا عرفنا النظام 
الذي يجمعهما . وغالبا ما يعود هذا النظام إلى شفرات خاصة بالأدب 
ذاته. وهنا تكمن خصوصية المجاز الأدبي الداخلية ذات الصبغة الجمالية 
الحميمة. حيث تصبح العلاقة متجددة ومبتكرة. ومن ثم فإن كثيرا من 
المجازات الأدبية لا تلبث أن تفقد بكارتها وتتحول إلى علاقة آلية؛ وهذا ما 
حدث في اللغة العربية مثلا عند استعارة اللآليْ للأسنان والسهام للرموش 
والبدر للوجه؛ مما يجعلها تتحول إلى معان شبه معجمية. 

ومع أن البلاغة الكلاسيكية قد تبينت بوضوح الأقسام الداخلية لأنواع 
المجاز فإن الألسنية الحديثة ومعها البلاغة الجديدة هي التي تحدد أنظمتها 
وانساقها اكلية وطريظة قياعها بوطاصواتض إطاوييفا منه الأبنية التمالعة. 
هكذا نجد الأسلوبين يميزون بين التغييرات الدلالية الناجمة عن ظاهرة 
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المشابهة. وهي الاستعارية. وتلك التغييرات الدلالية الناجمة عن المجاورة, 
وهي الخاصة بالكناية وبعض أنواع المجاز المرسل. والآأولى تتصل بالمحور 
الاستبدالي المتعلق باختيار العناصر الدلالية؛ أما الثانية فترتبط بالمحور 
التركيبي المتعلق بتأليفها في السياق. وكل منهما يرتبط بنوع خاص من 
الكفاءة اللغوية المتصلة بمنطقة معينة في مخ الإنسان. كما أثبت ذلك 
«جاكوبسون» في بحثه الذي أشرنا إليه عن الحبسة. 

وعلى هذا فإن أبرز الأشكال البلاغية الدلالية. وهي تتضمن التشيه 
منذ أرسطو وتختزل بعض أطرافه. ولها أدبيات فائقة في النقد والألسنية 
الحديثة كما مر علينا من قبل كما أن لها وظائفها الهامة في التكثيف 
الأسلوبي والتفاعل الدلالي وتعديل نظام القيم الغقافية. وإذا كانت البلاعة 
العربية قد أولت عناية خاصة للاستعارة وأقسامها من تصريحية ومكنية, 
وأصلية وتبعية؛ طبقا لأساسها النحوي والدلالي معاء فإن ذلك قد تم على 
أساس منطقي يلتمس في الأدب مجرد شاهد على ما تفضي إليه القسمة 
العقلية. ولم يخطر لدى أحد من البلاغيين القدماء أن يتناول نصا شعريا 
كاملا ويستخرج منه أنواع الاستعارة ويقيس معدلات تكرار كل نوع وعلاقتها 
باتجاه الشاعر وعصره وثقافته حتى ينتهي إلى ملاحظات علمية حقيقية 
عن درجة شيوع هذه الأنواع أو يختبر «ميكانيزمها» الوظيفي في الدلالة 
الشعرية. لأن ذلك ببساطة لم يكن واردا في التفكير العلمي لتلك العصور. 
ولو فعل للاحظ مثلا أن الاستعارة المكنية تظفر بنصيب الأسد لدى مجموعة 
الشعراء المحدثين في العصر العباسي ابتداء من مسلم وأبي تمام لدورها 
البارز في عمليات التشخيص والتجسيد . وهنا يأتي دور الدراسة البلاغية 
الحديثة التي تعتمد على الخطاب وتنطلق من النص وترصد الظواهر 
وشيوعها وتطورها لدى الاتجاهات والعصور المختلفة. 

وتأتي بعد ذلك أنواع المجاز المرسل بعلاقاته المتعددة من كلية وجزئية, 
وحالية ومحلية, وسببية والية وغيرها. وهي ذات طبيعة دلالية محدودة في 
صميمها . وتختلف اختلافا بينا في الاستعمال النثري عنها في الشعر ولغته. 
وجدير بالبحث البلاغي والأسلوبي الحديث أن يأخذ في تصنيف شبكاتها 
وقياس مهر لاك ككر اوساافن الأنماعة الأدرية المخلفة ودرحة القواية بيني 
وحالات الكناية والرمز والتعويض والإيحاء في اللغة العربية, ولا يتأتى ذلك 
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إلا باختبار الأساليب والاستخدامات النصية المحددة. ويمكن استخلاص 
مؤشرات علمية بالغة الأهمية عن مدى انتشار هذه الأشكال في الشعر 
والنثر عبر العصور المختلفة. مما قد يعدل جذريا من نظرتنا إليها ويعيد 
تنظيم واقع الخرائط البلاغية طبقا للفضاء النصيء وعندئذ يمكننا التحقق 
من صحة ما يقوله بعض النقاد من غلبة هذه الأشكال في النصوص الروائية 
والسردية لارتباطها بالمنظور الواقعي في التعبير؛ أم أن ذلك يختلف من 
أفق ثقافي إلى آخر طبقا للحساسية الجمالية. وإذا كانت الكناية والمجاز 
المرسل يعتمدان على علاقة التجاور فإن هناك من يرى أن هذا التجاور 
يتصل بالنسق الدلالي للمعاني؛ وليس بالتماس الحسي في العالم الخارجي 
المشار إليه فحسب. وبهذا المفهوم الموسع يمكن لنا أن ندمج الكناية مع 
المجاز المرسل لو اتفقا في التحليل والتوظيف . بل إن بعض البلاغيين الجدد 
يرون أن الاستعارة ذاتها تتألف من درجتين من المجاز المرسل الذي يقوم 
على الكلية والجزئية بمعناهما المنطقي لا المادي. إذ أنها تعتمد على تلاقي 
الطرفين في عدد من العناصر الدلالية الجزئية. فإذا استعملنا كلمة أسد 
للدلالة على الرجل الشجاع فإن ذلك يعود إلى أن مفهوم الشجاعة إنما هو 
جزء من مفهوم كل من الأسد والرجل الشجاع معاء مما يتضمن مجازين 
مرسلين في الآن ذاته. 

ويرى بلاغيون آخرون أن المجاز المرسل يتصل بالتجاور في العلاقات 
الخارجية للمشار إليه في الواقع. فهو يدل إذن على العلاقة بين الأشياء 
وليس بين المعاني. فعندما نقول «إننا نعيد قراءة الجرجاني» ونقصد كتبه 
بالطبع فإن التعديل الدلالي لم يمس كلمة الجرجاني التي ظلت تشير إلى 
المؤلف ذاته: وإنما يتعلق فحسب بطريقة ذكر المؤلف وقصد ما أنتجه من 
كتب للعلاقة الحسية الخارجية بينهما؛ أي أن التعديل يتصل بالمشار إليه. 

وهناك كثير من الأشكال البلاغية الأخرى التي تدخل في نطاق الأشكال 
الدلالية. من أهمها التورية والطباق والسخرية والمفارقة والمبالغة. وينبغي 
عند دراستها رصد آليتها الدلالية ونظام التداعيات التي تخضع لها وقياس 
درجة اتساعها في النص والرفعة التي تشغلها فيه. وذلك للتمييز بين 
والأمفال الدضية الي تتعلق بالتعبير المفرد . والأشكال «عبر النصية» 
التي تسري في مساحة كبيرة من النصء وربما تشغله بآكمله. مما يرتبط 
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بالأبنية الصغرى والكبرى للنصوص. فهناك فرق هائل بين استخدام رمز 
جزئي في سياق تعبيري محدد. واستخدام رمز مائل وراء نسق كامل من 
العلاقات الممتدة على طول النص الأدبي. وعندئن يتأكد لدينا ما ذكرناه من 
قبل من أن المنطلق العالمي للتحليل البلاغي الحديث يختلف جوهريا عن 
البلاغة القديمة في رصدها للأشكال المختلفة كجزئيات متشذرة لا علاقة 
بينها ولا تفاعل فيها . بحيث تبدأ البلاغة الجديدة من النص لتقوم بتحليله 
ورصد مكوناته ورسم درجات كثافته وأنماط توظيفه لمختلف الأشكال الفعلية. 

وهناك ملاحظة هامة ينبغي أن ندرجها في هذا الإطار التحليلي 
للأشكال؛ وهي تتصل بضرورة استخدام ما يطلق عليه في البلاغة الجديدة 
«بالقراءة الجدولية عتته[ناطة) ,أعصدمناناط 15ل ,عتس-عع.1» للنص الآدبي. وهي 
قراءة تمضي في المستويين الأفقي والرأسي له. ولا تكتفي بإحصاء الأشكال 
البلاغية في النص وقياس درجة كثافتها وتعالقهاء وإنما تأخذ في حسابها 
أيضا نظريات الازدواج والتوازي الدلالي التي أشرنا إليها من قبل؛ بحيث 
ترصد ترداد وترجيع العناصر الصوتية والدلالية في مواقع موزعة عل 
النص بأكمله. مما يخلق شبكة تشاكله البنيوي. ويتبين لنا حينئذ أن النص 
الشعري على وجه الخصوص لا يدين في وجوده للأشكال البلاغية فحسب؛ 
بقدر ما يدين لبنيته ذاتها . وهي تلك البنية المركبة من الازدواج والتشاكل 
والارتباط الحميم بين الصوت والدلالة. والتوزيع المنتظم للعناصر طبقا لما 
كان يسميه الشكليون الروس بالدفقة الإيقاعية؛ التي تصنع الأوزان من 
ناحية؛ ولما يطلق عليه علماء السيميولوجيا المحدثون الطابع الأيقوني في 
الاستخدام اللغوي للشعر من ناحية ثانية. 

إن هذه القراءة الجدولية للنصوص تيعد ينا غن المنطلقات القديمة 
وتعدل من نظرتنا لطبيعة اللغة الأدبية وكيفية أدائها لوظائفها الجمالية؛ 
كما أنها الوسيلة المثلى لاكتشاف الأنماط والأساليب الإبداعية ووصفها 
بطريقة علمية مضبوطة. (172-62). 

وقد أفضى النموذج اللغوي ضفي تحليل الأشكال الأدبية والبلاغية بتجلياته 
المختلفة إلى تكوين ما يسمى «بمكعب البنية النصية» غير أنه يتعين علينا 
أن نقدم له بشرح موجز لمفهوم الأبنية العليا لأنماط النصوصء على أن 
نعود لاستيفائها بالتفصيل في الجزء التالي المخصص لبادئ وتجليات علم 
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النص. ولعل أبسط طريقة لتوضيح الأبنية العليا لأنماط النصوص تطبيقها 
على السرديات ؛ لأن حكاية ما يمكن أن تدور حول موضوع محددء وليكن 
واقعة سرقة مثلاء إذ أنه بالإضافة إلى تضمن النص لهذا الموضوع الكلي 
فإن له خاصية كلية في الوقت ذاته وهي أنه «قصة» ؛ بمعنى أنه بعد أن 
نسمع قصة أو نقرأها فإننا نعرف أن الأمر يتعلق بقصة؛ وليس بإعلان أو 
محاضرة مثلا. ولكي نوضح أن موضوع القصة أو هدفها يختلف عن بنيتها 
المعهودة ويمثل شيئًا مستقلا عنها يمكن أن نتصور نصا آخر يتناول السرقة 
أيضاء ولكنه ليس قصة على الإطلاق. وذلك بأن يكون تقريرا بوليسياء أو 
شهادة قضائية مقدمة عنها. أو بيانا بالأضرار الناجمة عن السرقة أعده 
مندوب شركة التأمينات وأرفق به بلاغ الشرطة. هذه الأنماط المختلفة من 
النصوص تتميز فيما بينهاء لا بالوظائف التواصلية المتعددة فحسبء وإنما 
أيضا بوظائفها الاجتماعية؛ وبأنها تمتلك فضلا عن ذلك أنماطا مختلفة 
من التراكيب والأبنية. 

ويطلق مصطالح الأبنية العليا على الأبنية الكلية التي تحدد خواص نمط 
معين من النصوص . وعلى هذا فإن البنية القصصية بنية علياء وهي مستقلة 
عن المضمونء أي عن البنية الكبرى لقصة معينة. وبالرغم من أننا نلاحظ 
أن الأبنية العليا تفرض بعض التحديدات على مضمون النصء فإنه يمكن 
القول بطريقة تقريبية بأن البنية العليا تتصل بشكل النصء بينما نجد أن 
هدفه أو موضوعه أي بنيته الكبرى تتصل بمضمونه. ولا يؤدي هذا بالطبع 
إلى الفصل القديم بين الشكل والمضمون. لأننا نعمل في إطار التركيب 
البنيوي الداخلي للنص؛ وإنما هو تحديد لمجالات النظر في النصوص. 
وعلى هذا فإن الحادثة الواحدة-مثل السرقة التي أسلفنا الحديث عنها- 
يمكن أن تصاغ في أشكال نصية مختلفة طبقا للسياق التواصلي. 

وإذا كانت الأبنية البلاغية-على مستوى الجمل والمتتاليات-تعد مدخلا 
لتحديد الأبنية العليا. بغض النظر عما تستخدمه من مبادئ لغوية محددة. 
غإن الأبنية العليا التقليدية لا تتسع لها سوى مجالات البلاغة والفلسفة 
وفن الشعر من العلوم القديمة. أو بعض العلوم الحديثة التي تدرس الأبنية 
النصية المحددة للدعاية السياسية أو النصوص الإعلامية في علوم الاتصال 
المحدثة. هذا التوزيع للبحث في عمليات استخدام اللغة في النصوص يتم 
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تفاديه على وجه التحديد بتكوين علم النص وهو ذو صبغة عبر تخصصية:؛ 
يتصدى لدراسة النصوص المختلفة وأبنيتها ووظائفها بمعابير علمية مشتركة. 
على أن الأبنية العلياء والأبنية الدلالية الكبرى للنصوص يتميزان بخاصية 
مشتركة ؛ إذ لا يتحددان بالنسبة لجمل أو للمتتالية معزولة من الجملء وإنما 
بالنظر إلى النص كله؛ أو إلى أجزاء كبيرة منه على الأقل. وهذا سبب 
الإصرار على صفة الكلية والشمول لهذه الأبنية. على عكس الأبنية الموضعية 
أو الصفرى في مستوى الجمل. فعندما نقول عن نص ما إنه قصصي فإننا 
نشير إليه كله وليس إلى الجملة الأولى أو الثانية منه؛ ربما لا تكون جزءا 
من القصة باعتبارها كذلك. والأبنية العليا لا تسمح لنا بأن نتعرف على 
أبنية أخرى محددة وشاملة فحسب. بل تحدد في الآن ذاته النظام والترتيب 
الكلي لأجزاء النص. ومن هنا فإن البنية العليا ينبغي أن تتألف من وحدات 
ذات مراتب محددة مرتبطة بأجزاء النص المتراتبة. والتعبير الشكلي عن 
هذه المسألة يمكن أن يتم على النحو التالي: تنطبع البنية العليا في بنية 
النص ؛ أي أن البنية العليا هي نوع من الهيكل الذي يتخذه النص. وباعتبارها 
هيكلا للنص فإن المتحدث عند إنتاجه يرف أنه الآن سيحكي أو يكتب قصة 
مثلاء والمستمع أو القارئ لا يعرف الموضوع الذي يدور حوله النص حتى 
يفرغ من تلقيه. لكنه يدرك طيلة الوقت أن النص قصة. 

وإذا كنا قد رأينا أن الأبنية العليا توجد بشكل مستقل إلى حد ما عن 
المضمون: وأن هذه الأبنية لا توصف باستخدام علوم النحو واللغة؛ فإن 
بوسعنا أن نضيف إلى ذلك بأن شخصا ما يمكن أن يتكلم ويفهم أية لغة 
دون أن يكون جديرا لهذا السبب ذاته بأن يحكي قصة ما بها . كما أنه ليس 
من المفيد للمتكلم أن يتقن قواعد النحو مثلا دون أن يعرف كيفية رواية 
الأحداث اليومية: أو يفهم بشكل صحيح ما يرويه له الآخرون. ومعنى هذا 
أنه ينبغى لنا أيضا أن نتقن القواعد التى تنبنى عليها الأبنية العليا. وهذه 
القواهد تتفي إلى محال كمانها اللقوية والتواصلية العامة. ولهذا فإن 
علماء النص يتوقعون أن يقع عدد من الأبنية العليا داخل الأنماط المتعارف 
عليها والتي يعرفها غالبية الجماعات اللغوية ؛ خاصة ممن ينتمون إلى 
مجال موت ولحد: (0141710: 

لكن كيف يتأتى لنا أن نصف هذه الأبنية العليا التي تقوم عليها أنماط 
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النصوص المختلفة؟ إن التعرف بطريقة تجريدية على العمليات النصية 
ليس ملائما فحسب. بل هو ضروري كذلك. وربما كان هذا ناجما من أن 
الأبنية العليا ذاتها وهياكلها يمكن أن تتجلى بأنظمة سيميولوجية مختلفة ؛ 
فبنية حكاية ما ربما يتم التعبير عنها من خلال نص لغويء أو عبر مجموعة 
من الرسوم؛ أو بفيلم سينمائي. ومعنى هذا أنه يتم الحفاظ تقريبا على 
البنية النمطية للحكاية-وهي التي نطلق عليها البنية الروائية لتفادي الخلط 
بينها وبين النص المحكي ذاته-في الرسائل المتعددة للأنظمة السيميولوجية. 
ويترتب على ذلك أن أي نظام من المقولات والقواعد الروائية النمطية التي 
تحدد البنية الروائية لا يمكن أن يتجلى بشكل مباشرء بل يحتاج دوما إلى 
نظام آخرء إلى لغة أخرى ثانوية للتعبير عنه. 

والآن: كيف نصف شكليا بنية هذا النمط؟ إن هذا الوصف يمكن أن 
يتخذ خاصية حدسية إلى حد ما. كما كان يحدث مثلا في علم السرديات 
التقليدي أو في طرائق البرهان. كما يمكن أن يتخذ شكلا صريحا كما 
نرى في نظرية الأجناس الأدبية وعلوم المنطقء ولكن الإجابة المنظمة عن 
هذا السؤال تتصل بالتعريف المتقدم: وهو أن البنية العليا نمط من الهياكل 
التجريدية التي تؤسس النظام الشامل للنص. وهي تتكون من مجموعة من 
المقولات التي تخضع في إمكانيات توافقاتها لقواعد عرفية قابلة للتحول. 
هذه الخاصية تتوازى مع النحو الذي نصف به الجملة؛ ونحن لذلك نتحدث 
عن شكل نصيء وتوحي لنا هذه الصياغة بأنه من الملائم للوصول إلى هذه 
الأنماط من النظم السيميولوجية المجردة أن نعثر على إجراءات تعمل 
بشكل مماثل للنحو والمنطقء مما يقتضي أن نحدد أولا: 

أ- مجموعة من المقولات من أجل الأبنية العليا المختلفة. 

ب- كما نحدد مجموعة من القواعد التي تحكم طرق توافق هذه المقولات 
فيما بينها بحيث يمكن لقواعد هذه التشكيلات مثلا أن تقول: 

إذا كانت المقولات تتكون من (أ-ب-ج) فإن ما يمكن تقبله من توافقاتها 
إنما هو (أ-ب) أو (ب-ج) أو (أ-ج) وليس (باآ) أو (ج-ب) أو (ب) أ و(ج- 
أ) أو (اأ-ب-ج) إلى آخره. 

ولقد جربت اللغات المختلفة بعض هذه الظواهر والإمكانيات التوافقية 
في أنماط الوزن أو التقفية الشعرية مثلا. وبالإضافة إلى تلك المقولات 
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والقواعد التي تتولد منها الأبنية الأساسية الأولية للأنظمة المختلفة وتصفها 
بشكل مباشر فإن هناك قواعد أخرى للعلاقات القائمة بين هذه الأبنية 
وهي ما تسمى بقواعد التحويل. 

وعلينا أن نميز بين الأنماط المختلفة للأبنية العليا فبوسعنا مثلا أن 
نقوم بتقسيم مبدئي يعتمد أساسا له تلك الأبنية التي تتكون من أنظمة 
أولية مثل اللغة الطبيعية؛ إذ تتجلى عبرها الأبنية العلياء ونظم الوزن والإيقاع 
التي تقوم عليها فكرة النظم الشعري إنما تتبع جملة من التحديدات الداخلة 
على الأبنية الصوتية و الصرفية؛ وربما النحوية أيضا بشكل جزئيء. للنص 
هذه التحديدات تقوم بشكل مستقل مبدئيا عن مضمون النص وعلى العكس 
من ذلك فإن المعتاد في البنية السردية أنها تتجسد عبر الأبنية الدلالية 
الكبرى للنصء كما أن بوسعنا أن نتوقع اعتماد بنية عليا أخرى على البنية 
التداولية للنص إذا كان حوارياء كما يحدث في متتاليات الأفعال الكلامية 
في مناقشة برهانية أو في مشهد مسرحي. (144-71). 

وجملة الأمرفي علم النص أنه إذا أردنا أن نقدم تلخيصا شاملا يصلح 
خريطة لأهم الأبنية النصية التي توضع بعد ذلك في سياقها التواصلي 
المتفاعل: فإن علينا أن نميز أولا بين أنماط النصوص المختلفة؛ وذلك لما لها 
من صلة وثيقة بالمقاييس المعرفية والتواصلية والاجتماعية والثقافية. 

وقياسا على تقسيم العلوم المعتاد إلى نحو ونظرية لغة وفلسفة لغة 
وسيميولوجيا فإن علينا أن نميز في المقام الأول بين الأبنية النصية طبقا 
للمستوى الذي تقع فيه من صوتي ونحويء ودلالي وتداولي. ثم علينا أن 
نميزداخل كل مستوى بين الآبنية الصغرى الموضعية والأبنية الكبرى الكلية 
أي طبقا لامتداده والدائرة التي يشملها. ومن المعتاد في العلوم الأخرى أن 
نقابل تقسيمات مشابهة. فهناك في الاقتصاد مثلا التمييز بين الوحدة 
الاقتصادية الصغرى للأسرة والوحدة الكبرى للجماعة أو الإقليم أو الدولة 
أو مجموعة الدول. 

كما يتم على كل مستوى تحليل إمكانية استخدام القواعد والمقولات 
المختلفة بطريقة دالة تنتج الأساليب المتعددة: وما ينجم عن ذلك من أبنية 
متميزة. سواء كانت موضعية أو كلية» أو عمليات تتجلى في الأبنية اللغوية 
للنص باعتبارها هياكل أو صيغ تم تحديدها عرقياء مثل الأبنية البلاغية: 
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أو هي في سبيلها لتصبح كذلك وإذا كان وصف الأبنية النحوية للجملة 
جزءا داخلا في الوصف النصي فانه يتم تجاوزه في هذا المضمار لأنه 
الموضوع الخاص بالنحوء ولآن علم النص إذا كان يعتمد على اللغة فهو يهتم 
بالإجراءات الموسعة التي تشمل ما يتجاوز نطاق الجملة المحدود. 


اشاري 


هر 


تداولي 


مكعب البنية النصية 


الأشكال البلاغيه 


وربما لوحظ أنه بقدر ما يبتعد علم النص عن الوصف اللغوي فان 
خطواته المنهجية وملاحظاته تصبح اكثر إبهاما واقل تنظيما فنحن نعرف 
مثلا عن دلالة المتتاليات النصية اكثر مما نعرف عن تداوليتها . كما نعرف 
عن الأبنية الأسلوبية والبلاغية اكثر مما نعرف حتى الآن عن الأبنية العليا 
الكلية لأنماط النصوص والخصائص الفنية الشاملة لها مثل طرق تقديمها 
وعوامل بروزها. 

لكن الباحثين في علم النص يرون من الوجهة المنهجية أن الأبنية المهمة 
تجريبيا ونظريا هي تلك الآبنية النصية واللغوية التي تربطها علاقة وثيقة 
يخوراص البنياق العرظية والاجماعية والتعاضية اى بالجانب الثد اولن, 

ومع الأخذ في الاعتبار صعوبة التمثيل التخطيطي الدقيق للأبنية المعقدة 
فإن علماء النص قد تمكنوا من إدماج مجموعة من الأبنية النصية الأساسية 
وتمثيلها في هيكل تصويريء يعتمد على توظيف أبعاد ثلاثة هي: 

اكسغرى: اللجال: الشكل: 

بحيث يتكون المستوى-وهو الأيمن-من ثماني درجات: والمجال-وهو 
الأوسط في الرسم-من ثلاث والشكل وهو الأيسر-مع أربع-مما ينتج في 
ثهانة الآمر سيت 'وتسهين (96) وحدة: تتضمة عناصر البنية التضية::وما 
يقوم بينها من علاقات طبقا للشكل المرسوم في الصفحة السابقة (71- 
2). 
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النص و علمه 

تحديد النص وسياقه: 

متاك تغريقات مععدذة تشرع مفهوم التضص 
«116» بصفة عامة. وأخرى تبرز الخواص النوعية 
الماثلة في بعض أنماطه المتعينة. خاصة الأدبية. 
لكننا لا نصل إلى تحديد واضح قاطع بمجرد إيراد 
التعريف ؛ بل علينا أن نبني مفهوم النص من جملة 
اللقاربات التي قدمت له في البحوث البنيوية 
والسيميولوجية الحديثة. دون الاكتفاء بالتحديدات 
اللغوية المباشرة؛ لأنها تقفتصر على مراعاة مستوى 
واحد للخطاب. هو السطح اللفوي بكينونته الدلالية. 
من هنا فإن تعريف «جوليا كريستيفا » «آ,008ا5؟[)- 
على تشابكه-قد ظفر باهتمام خاصء لأنه يطعن 
في كفاية النظر إلى هذا السطح وييرز ماي النص 
من شبكات متعالقة. 

فهي ترى أن النص أكثر من مجرد خطاب أو 
قول. إذ أنه موضوع لعديد من الممارسات 
السيميولوجية التي يعتد بها على أساس أنها ظاهرة 
عبر لغوية؛ بمعنى أنها مكونة بفضل اللغة. لكنها 
غير قابلة للانحصار في مقولاتها . وبهذه الطريقة 
فإن النص «جهاز عبر لغوي. يعيد توزيع نظام اللغة, 
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بكشف العلاقة بين الكلمات التواصلية؛ مشيرا إلى بيانات مباشرة: تريطها 
بأنماط مختلفة من الأقوال السابقة والمتزامنة معها. والنص نتيجة لذلك 
إنما هو عملية إنتاجية؛ مما يعني أمرين: 

-١‏ علاقته باللغة التي يتموقع فيها تصبح من قبيل إعادة التوزيع (عن 
طريق التفكيك وإعادة البناء). مما يجعله صالحا لأن يعالج بمقولات منطقية 
ورياضية أكثر من صلاحية المقولات اللغوية الصرقة له. 

2- يمثل النص عملية استبدال من نصوص أخرى؛ أي عملية «تناص» 
عأذل160 10161» ففي فضاء النص تتقاطع أقوال عديدة؛. مأخوذة من نصوص 
أخرى: مما يجعل بعضها يقوم بتحييد البعض الآخر ونقضه. (60- 15). 
وترتبط بهذا المفهوم عند «كريستيفا» فكرة النص باعتباره «وحدة أيديولوجية 
عماء8 116010 على أساس أن إحدى مشكلات البحث السيميولوجي حينئد 
تصبح طرح التقسيم البلاغي القديم للأجناس الأدبية: لتحل محله عمليات 
تحديد لأنماط النصوص المختلفة. بالتعرف على خصوصية النظام الذي 
يهيمن عليهاء ووضعها في سياقها الثقافي الذي تنتمي إليه. وبهذا فإن 
التقاء النظام النصي المعطى-كممارسة سيميولوجية-بالأقوال والمتتاليات 
التي يشملها في فضائه. أو التي يحيل إليها فضاء النصوص ذاتها يطلق 
عليه «وحدة أيديولوجية». 

وهذه الوحدة هي وظيفة التناص التي يمكن قراءتها مجسدة في مستويات 
مختلفة: ملائمة لبنية كل نصء وممتدة على مداره. مما يجعلها تشكل 
سياقه التاريخي والاجتماعي. (16-60). 

ويعلق «بارت 5طانه8» على هذا التحديد للنص مشيرا إلى أن نظرية 
النص هي أولا نقد مباشر لأية لغة واصفة. أي أنها مراجعة لعملية الخطاب. 
ولذلك التمست تحولا علميا حقيقيا. وإذا كان النص يمكن أن يتضح في 
تقديره بتعريف؛ فإنه أيضاء وريما بالأحرى-يتضح بمجاز. وتعريف 
«كريستيفا» يستخدم جملة من المفاهيم النظرية التي تدين لها النظرية 
النقدية. مثل الممارسات الدلالية وتخلق النص والتناص. فالنص ممارسة 
دلالية منحها علم العلامات-أو السيميولوجيا-امتيازا. لأن عملها الذي يتم 
بواسطته اللقاء بين الفاعل واللغة عمل مثالي. وإن وظيفة النص هي التي 
تعمد مسرحيا عنذا العمل وإذا فساءلنا عن المارمية الدلانية فين نظام 
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متميزء خاضع للتصنيفء يعيد للكلام طاقته الفاعلة. ولكن الذي يتطلبه 
ذلك المفهوم ليس مجرد فعل إدراك؛ بل هو متعدد الجوانب. وليس هناك 
من يظلبع يقر غملية الأتصنال طلى التزسيينة العالؤسيكية البسيفدة القن 
اعتمدتها الألسنية. وهي الباث والقناة والمتلقي. إلا إذا اعتمد على ما 
وزاقيةالفامل التطيدي: أو على التجريبية:والنصن ضملية إتشاع. ولك لا 
يعني أنه ناتج لعمل فحسب مثل الذي تتطلبه تقنية السرد والتصرف في 
الأسيلوب:ولكنه القضاء_ذاثة جحيغ يتصل صبااحب: التضن وقارقة. النتضص 
يمل طوال لوضف ومن آتى ا وساب ولو كان متككريا متها فموالا يكف 
أيضا عن التفاعل وعن تعهد مدارج الإنتاج. لكن: ماذا يتفاعل فيه النص؟ 
اللغة. إنه يفكك لغة الاتصالء لغة التمثيل أو لغة التعبير: ويعيد بناء لغة 
أخرى :ذات حجم :دون عمق ولا منظع, لآن اتساغها ليس اباغ الشكل أو 
الإطار تلوحة الفنية. ولكنه اتساع الحركة التركيبية. لا حدود له منذ أن 
نخرج عن إطار الاتصال الشائع؛ وعن حدود المشابهة القصية أو الخطابية. 
(93-24). 

وقد تبلور هذا المفهوم للنص عند «بارت»في بحث كتيه عام 1971 م 
بعنوان «من العمل إلى النص». وقدم فيه نظرية مركزة عن طبيعة النص من 
مفهوم تفكيكي «10600125]10116» في الدرجة الأولى يمكن إيجازها في النقاط 
التالية: 

-١‏ في مقابل العمل الأدبي المتمثل في شيء محدد نقترح مقولة النص 
التي لا تتمتع إلا بوجود منهجي فحسب. وتشير إلى نشاط ؛ إلى إنتاج. 
زبهذا الاايصيع النس مجرياء عش + كن تتبيزه خا رسيا وإنما كانسه 
متقاطع. يخترق عملا أو عدة أعمال أدبية. 

2 الفدى قرح متحركة تتتناورجميع الأجقاسن واخراقع الشعارف عايها 
لتصبح وافعا نقيضا يقاوم الحدود وفواعد المعقول والمفهوم. 

3- يعارس النص التاجيل الداكم, واختلاف الدلالة: إنه تاخير دائب»: 
الووعيقي ذل النقد الكنه اندي قر كرا ولا بكلانا: إكدا اتوك للا جيل الك 
كر سصيونة برل إلى الغ متلوقة ومخاوعة: 

4 إن النص وهو يتكون من نقول متضمنة؛. وإشارات وأصداء للغات 
أخرى وثقافات عديدة تكتمل فيه خريطة التعدد الدلالي. وهو لا يجيب 
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على الحقيفة وإرجما ود إزايفا: 

5- إن وضع اللزات ينمال فى مره الادتك الك والعص»رذيو للا يدول إلى 
مبداً النص ولا إلى نهايته. بل إلي غيبة الآب؛ مما يمسح مفهوم الانتماء. 

6- النص مفتوح. ينتجه القارئخ في عملية مشاركة. لا مجرد استهلاك. 
هذه اللشاركة #قتطرمن قطيحة بين البثية والقراءة :و انها كدت الذماجيها 
فى عملية رلألية واحدف كبعارسة القراءة إسهام فى العاليف. 

ديصل القص بتوع من اللذة الشاكلة للجتس» خهو واقعة غرلية: (63: 
07 

وتعد مجموعة هذه المفاهيم لونا من التطبيق المبكر للتفكيكية التي 
ازدهرت فلسفيا بعد ذلك عند «دريدا» «86308,1» وإن كانت تفتح آفاقا 
حركية متجان5 القيزم النصن باللاركية هل بديناتيكيته» الانانها لا يتنا 
كتير اق أعولية يتان مقووينه: عونا ودرعونا ل ا بسوطاوى قاين الاي 
النص. " 

وهنا قتر5]هفية التظوىاللعرق الاق قفا بحن الإشرات الخدرورية 
ادكريق تكرة واطحة من النصن صدوما خبل أن تتطترق إلى مشكلات )تمن 
الفني والآدبي بتعقيداتها النوعية. وحينئذ نرى أن الخاصية الأولى لتحديد 
القص هي الاكتمال: وليس الطول أو الحجم المعين. وقد كان اللغوي الكبير 
«هيلميسليف» «7,1ء1وتماءز11» يقول إن أبعاد العلامة لا تمثل منظورا مناسبا 
لتحديدها. بحيث نجد أن كلمة واحدة مثل «نار» يمكن أن تكون علامة؛ في 
مشابل صمل رواكق .كم مكلف فكل متهيها يمتكن افقيا ره بيصا ؤفاتك 
يفضل اكتماله واتكقتالاله يخطن النظر هرح أبعات أو عدف طلولة؛ يعي 
يمكن أن يقال إن هذه الأبعاد تتوقف على التحليل ولا تعس في شيء تعريف 
الموضوع. وفي هذا الصدد يقول أحد اللغويين المحدثين: إن مفهوم النص 
يدتي أن التعليل. بيدا بالوجدة الكبرى الك ترس خدووها عن ظريق تعيين 
الفواضل والقواطع اكاموبية لأفصائها: ومضى هذا أن علينا أن تطنعى 
تفكرة الطرل فى سيل الوغول القن لكوي الكقياي الذي صفق متصيدي” 
قائلة: في عملية التواصل اللفوية. وقد تستخدم في هذا المجال فكرة 
«انغلاقه على نفسه» كمحور لتحديد هذا الاكتمال. لا بمعنى عدم قبوله 
للتاريلات المختافة, وإثفا يفعي اعنفاكة رداق خيصيع الندى هر «القول 
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اللغوي المكتفي بذاته؛ والمكتمل في دلالته». وما لا يحقق هذا الشرط-مهما 
كان طوله-لا يعتبر نصا. وعندئذ يصبح التحليل هو مقياس الوحدة الكبرى 
النصية التي تقوم كمنطلق لا محيد عنه لفحص ما تحتها من مستويات 
(19-57). 

ونلاحظ على الفور أن هذا التحديد ينطبق على المجال اللفوي البحت؛ 
ممالا يكفى لتعريف النص الأدبى. حيث ينبغى أن نأخن فى الاعتبار ما 
سم بالبنية العليا وهى طبع الأغراف :والشتراك النوصية كاذب كنا 
أشرنا إليه من قبل. فإذا كان النص اللغوي يتحدد بأنه إنتاج مباشر لعمليات 
الكلام؛ ويتشكل في جملة من الدوال والمداخلات؛ فإن اللغة الأدبية التي 
تتمتع بوضع فردي خاص من الوجهة السيميولوجية تجعل النص الأدبي لا 
يمكن اعتباره مجرد ممارسة متعينة للنص اللغوي. بل هو رسالة ناجمة عن 
نظام محدد من المفاهيم والشفرات. وبالفعل فإننا بدون أن ننسى المستوى 
التعبيري للغة الأدبية-الذي يعتمد على الشفرة اللغوية-لابد أن نبرز في 
النص الأدبي الخواص الناجمة عن توافق جملة من عمليات التشفيرء 
وعلاقاتها الجدلية وتراتبها البنيوي. مما يجعلها تؤلف شفرة أدبية عامة 
يعتمد عليها في تحديد الأجناس أو العصور الأدبية على سبيل المثال. 

ومعنى هذا أننا عندما نتحدث عن «نص أدبي» فإننا نحيل إلى أفق أو 
فضاء خاص له حدود معينة. وتتجلى فى هذا الفضاء-بطرق متفاوتة فى 
السباتصبيطقب الدلالاك الس سيم روا لتم وى والالات ركدين 
على القراءات النقدية تحديد مكوناتها وكشفها وتفسيرها بمنظور أسلوبي 
أو بنيوي أو سيميولوجي. حيث تمثل شبكة من التقنيات الفنية المحددة, 
مثل الاستعارات والرموزء وأشكال التكرار والتوازي وأبنية الإيقاع» والصور 
النحوية والشفرات السردية المختلفة. مما يتميز به النص الأدبي عن 
النصوص اللغوية الصرفة. ويدعو قارئه إلى أن يتبين فيه دلالات مفتوحة ؛ 
غير أحادية. منسجمة مع شكل الخطاب. ومرتبطة في الآن ذاته بطبيعته | 
لتعددية. (99-65) . 

ويتخذ الباحث السيميولوجي الروسي «لوتمان مآ ,مهصام.]1» منظور أكثر 
شمولا عندما يدرج مفهوم النص في تصوراته الكلية عن الفن. فيرى أن 
تحديد النص يعتمد على المكونات التالية: 
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-١‏ التعبير: فالنص يتمثل في علاقات محددة. تختلف عن الأبنية القائمة 
خارج النص. فإذا كان هذا النص أدبيا فإن التعبير يتم فيه أولا من خلال 
علامات اللفة الطبيعية. والتعبير-فى مقابل اللآ تعبير-يجبرنا على أن تعتبر 
النص تحقيقا لنظام؛ وتجسيدا عالدنا له. وطبقا لثنائية «سوسيير ع1نا501155 
الشهيرة التي تضع الكلام مقابل اللغة فإن النص ينتمي دائما إلى مجال 
الكلام التنفيذي الفردي. 

2- التحديد: فالتحديد لازم للنص. وهو بهذا المعنى يقوم في مقابل 
جميع العلامات المتجسدة ماديا والتي لا تدخل في تكوينه. طبقا لمبدأً 
التضمن وعدم التضمن. كما أنه من ناحية أخرى يقوم في مقابل جميع 
الأبنية التي لا يبرز فيها ملمح «الحد». مثل أبنية اللغات الطبيعية ذات 
الخواص غير المحدودة والمفتوحة لنصوصها اللغوية المتكاثرة. وبالرغم من 
ذلك فإن نظام اللغات الطبيعية يحتوي على أبنية تدخل فيها بوضوح مقولة 
التحديد مثل الكلمة والجملة. ومن هنا فإنهما يحتلان مركزا مرموقا ضفي 
تكوين النص الفني وذلك للتشاكل الذي لوحظ بين النص الفني والكلمة. 
وكما برهن الباحثون فإن النص يحتوي على دلالة غير قابلة للتجزئة مثل 
«أن يكون قصة» أو «أن يكون وثيقة» أو «أن يكون قصيدة» بما يعني أنه 
يحقق وظيفة ثقافية محددة وينقل دلالتها الكاملة. والقارئّ يعرف كل واحد 
من هذه النصوص بمجموعة من السمات. ولهذا السبب فإن نقل سمة ما 
إلى نص آخر إنما هو وسيلة جوهرية لتكوين دلالات جديدة. وذلك مثل 
سمة الوثيقة التي قد تنقل إلى العمل الفني وتوجه دلالته. ويؤدي تراتب 
النص وانقسام نظامه إلى نظم فرعية مركبة إلى قيام مجموعة من العناصر 
التي تنتمي إلى بنيته الداخلية بالبروز كحدود واضحة لنظم فرعية من 
أنماط مختلفة. وذلك مثل حدود الفصول والمقاطع والأشطار والأبيات 
والفقرات. هذا الحد عندما يبرهن للقارئ أن الأمر يتعلق بنص ما. ويثير 
في وعيه كل نظام الشفرات الفنية الملائمة له؛ فإنه بذلك يوجد في وضع 
بنيوي فوي. 

3- الخاصة البنيوية: إن النص لا يمثل مجرد متوالية «ععمعنوء5» من 
مجموعة علامات تقع بين حدين فاصلين. فالتنظيم الداخلي الذي يحيله 
إلى مستوى متراكب أفقيا في كل بنيوي موحد لازم للنص. فبروز البنية 
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شرط أساسي لتكوين النص. لهذا فإننا إذا أردنا أن نتعرف على نص فني 
مكون من مجموعة من جمل اللغة الطبيعية-وهو النص الأدبي إذن-كان من 
الضروري أن نلمس تشكيلها لبنية من نمط ثان على مستوى التنظيم ألفني. 
ومن الواضح أن هذه الخاصية البنيوية ترتبط بقوة بخاصية 
«التحديد»السابقة. (71-56). 

ونستخلص من ذلك أن مصطلح النص عندما يستخدم في الأدب ينبغي 
أن يعتمد على عدد من المبادئّ الهامة طبقا للسياق الذي يرد فيه. فإذا 
أطلقناه على «التكوين الفني المحدد الْبَنّيَنَ وجعلناه قائما في مقابل مفهوم 
«العمل الأدبى» تركنا لهذا الأخير الاعتداد بالأبعاد التاريخية والاجتماعية 
والقاضية تلن الأدبي: مها يجعله يتضمن علاقاته بالمبدع اذى يتشكة 
والجمهور الذي يتلقاه. وهي علاقات ذات طابع سببي أحياناء مثلما نرى 
في عمليات التوليد والمصادر والمؤثرات والبواعث. أو ذات صبغة غائية مثل 
المقاصد والأهداف. وحينئن يمكننا أن نلاحظ أن أي نص أدبي لا يصل 
بالضرورة إلى أن يكون عملا أدبيا بهذا المفهوم؛ إذ كثيرا ما نجد نصوصا 
غير مطبوعة ولا معروفة. مما يعنى حرمانها من الحياة الثقافية والأدبية. 

فإذا قبلنا هذا التحديد لأمحيطل ان التحليل النصي يتوجه بصفة 
خاصة إلى مادة محددة في تركيبها الأفقي؛ هي تلك التي تقع بين بداية 
النص ونهايته. مما يعني إغفال الجانبين الإشاري «اءامعع86»1» والتداولي 
عناوتغدمعة2» الواردين في مكعب اليئية النصية السابق. وهذه مجرد خطوة 
إجرائية تعقبها عملية عودة للتركيب الكلي للبنية الشاملة. 

بيد أن هذا الطابع التركيبي للنص لا يقتضي كما أسلفنا اتخاذ معيار 
متصلب للامتداد الطولي. فالنص يمكن بالفعل أدبيا أن يكون مقطوعة 
شعرية لا تتعدى مساحتها صفحة أو بعض صفحة: ويمكن أن يكون رواية 
تستغرق مئات الصفحات. غير أن الرسالة التي يتضمنها كل من النصين 
تتحصر في حدودهما المادية الخاصة؛ بحيث لا يمثل الامتداد عاملا جوهريا 
في تحديد القيمة النوعية للنص. بل مجرد خاصية تتعلق بتراكب الأبنية 
المبشري «عتاأعنان5 10 3/11» والكبرى «312620» المتصلة بمختلف الأجناس 
الأدبية. وليس معنى ذلك أيضا أن حجم النص لا يفرض شروطا معينة على 
ممارسة التحليل النصي. ففي الواقع نجد أن كثيرا من الإجراءات المنهجية- 
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خاصة تلك التي تتطلب عمليات إحصاء كمي كما في بعض التحليلات 
الأسلوبية-تنحو إلى تفضيل التطبيق على نصوص أدبية ذات أطوال محدودة 
لأسباب عملية. 

وهناك مسألة أخرى ذات أهمية بارزة في تحديد النص الأدبي هي ما 
يتصل بالعنوان الموضوع له. فعن طريق العنوان تتجلى جوانب أساسية أو 
مجموعة من الدلالات المركزية للنص الأدبي. ومثل هذا قد يحدث في بقية 
النصوصء كما نرى في النصوص الصحفية والدور الرئيسي للعنوان أو 
«المانشيت 064:6م1/10» فيها . مما يجعلنا نسند للعنوان دور «العنصر الموسوم 
سيميولوجيا في النص».؛ بل ربما كان أشد العناصر وسما . وليس معنى هذا 
أيضا أن جميع التحليلات النصية لابد أن تشمل العنوان؛ بل على العكس 
من ذلك فإن اختيار العنصر الموجه للدلالة يمثل تحديا واضحا للمحلل 
واختبارا لمدى إصابته. ويصبح الشروع في تحليل العنوان أساسيا عندما 
يتعلق الأمر باعتباره عنصرا بنيويا يقوم بوظيفة جمالية محددة مع النص 
أو في مواجهته أحيانا. وذلك مثل الإشارة إلى شخصية أو شخصيات 
محورية؛ كما نرى مثلا في «دون كيشوت» أو «الحرافيش». أو إلى مكان 
بكمل سنائحة عاد محررية كن كضياء الت كل بوزقاق الاق آنا سديدة 
بلا قلب». أو إلى أحداث تمثل مؤشرا يحدد الطابع الفكري أو الأيديولوجي 
للنص مثل «الحرب والسلام» أو «موسم الهجرة للشمال» أو «أقول لكم». 
كما يمكن أن يقوم العنوان بدور الرمز الاستعاري المكثف لدلالات النص 
مثل «شجر الليل» أو «مقتل القمر» أو «المعبد الغريق». أو يشير إلى أساطير 
موظفة في النص مثل «عوليس» أو «رحلة السندباد». إلى غير ذلك من 
الوظائف الدلالية والجمالية. فإذا أشار العنوان إلى أمر غائب في النص,. 
فإن التقابل بينهما يمكن أن يصبح هو البنية المولدة للدلالة والجديرة بأولوية 
التحليل. (100-65). 

وهناك سمة أساسية أخرى للنص الأدبي شغلت الباحثين البنيويين ومن 
يهتم من التفكيكيين بالأدب وهي علاقة النص بالكتابة «عسهته8» وارتباطهما 
معا بمصطلح الخطاب «56:هه1815» بحيث يعد الخطاب من هذا المنظور 
حالة وسيطة تقوم ما بين اللغة والكلام. 

وهذه السمة ذات أهمية خاصة في عمليات الفهم والتأويل؛ أي في 
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عمليات إنتاج النصوص وإعادة إنتاجها مرة أخرى. وفي هذا الصدد يقول 
«بول ريكور» «2:نا181000»: لنطلق كلمة نص على كل خطاب تم تثبيته بواسطة 
الكتابة. إن هذا التثبيت أمر مؤسس للنص ذاته ومقوم له. ولكن ما هو هذا 
الشيء الذي يتم تثبيته بواسطة الكتابة؟ يلاحظ أن كلمة خطاب في هذا 
السياق لا تزال عامة جداء فهل يقصد بها منا تم نطقه فيزيافيا أو عفلياة 
هل يعني ذلك أن كل كتابة قد وجدت في البداية على شكل كلام منطوق”؟ أو 
على الأقل كانت قبل وجودها الفعلي موجودة بالقوة في الكلام المنطوق. 
وبعبارة موجزة: كيف تتحدد العلاقة بين النص والكلام؟ لقد سعى الكثيرون 
إلى القول بآن كل كتابة تنضاف إلى كلام سابق عليها . وبالفعل إذا قهمنا مع 
«دو سوسيير» بأن الكلام هو التحقيق الفردي للفغفة داخل حدث خطاب 
معين ؛ أي إنتاج خطاب مفرد من طرف متكلم واحد؛ فستكون هذه الوصفية 
في كانها وضفية كل نض إثه يعتى إتجاؤا شعليا للكة من ظرف :كرد محدد: 
وبالإضافة إلى ذلك فإن الكتابة باعتبارها مؤسسة اجتماعية لاحقة بالكلام. 
بحيث يظهر أنها موجهة أساسا لتثبيت كل التمفصلات التي سبق أن ظهرت 
عبر عملية النطق الشفوي بواسطة أشكال خطية معينة. كما أن الاهتمام 
الشديد الذي يوليه الباحثون للكتابات الصوتية يبدو كأنه يثبت أن الكتابة 
لا تضيف شيئًا لظاهرة الكلام سوى تثبيته الذي يسمح بالمحافظة عليه. 
ومن هنا ينبع الاعتقاد الشائع بأن الكتابة هي كلام مثبت. وأنها سواء كانت 
في أشكال خطية أو مسجلة هي كتابة لكلام ما تؤمن له استمراريته الزمنية. 
وتمنحه الصورة التي من خلالها يبقى ويدوم. لكن يمكننا أن نتساءل عما 
إذا لم يكن ظهور الكتابة المتأخرة قد أحدث تحولا جذريا في علاقتنا 
بوالطوقاك بقلاينا باقر ]نما يكن إن يمطى كفا لهدة النكرة الف 
تقضي بوجود علاقة مباشرة بين ما يراد قوله في كل منطوق وبين الكتابة 
هوتظبيعة القرابة فى :عالاقتها بالكفاية :وجالقءل هن العكارة مترمي عل 
السراعة طلقا لعالاقة سعيقة م الك شبك لقا انز ابد قروم القاويل ب و يفف 
القول بأن القارئّ يأخن هنا مكان المحاور داخل عملية الكلام: تماما مثلما 
تأخذ الكتابة مكان العبارة المنطوقة والمتكلم معا. (37-17). 

وقد أثبتت بعض الدراسات الحديثة ارتباط الأبنية اللفوية-خاصة الصيغ- 
بالوسيط الذي يولدهاء واختلافها الكبير في حالة الشفاهية عنها في حالة 
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الكتابة. واستثمر بعض الباحثين هذه المعالم الفارقة في التحليل العلمي 
لأنماط الصيغ الشفوية في الفولكلور والآداب القديمة ومنها العربية قبل 
مرحلة التدوين. بل يمكننا بيسر أن نرجع كثيرا من خصائص الكتابة- 
خاصة الأدبية والشعرية-لأثر هذه المرحلة الشفوية في تكوين الصيغ واتخاذ 
السبل المختلفة للاحتفاظ بها ماثلة فى الذاكرة عن طريق الأبنية الصوتية 
والنحوية والدلالية. ا 

وعلى هذا فإن مفهوم النص ينطوي على أن الرسالة المكتوبة متركبة 
مثل العلامة؛ فهي تضم من جهة مجموعة الدوال بحدودها المادية من 
حروف متسلسلة في كلمات وجمل وفقرات وفصول. ومن جهة أخرى المدلول 
بمستوياته المختلفة. فالنص يقيم-كما يقول «بارت»نظاما لا ينتمي للنظام 
اللغوي ولكنه على علاقة وشيجة معه. علاقة تماس وتشابه في الآن ذاته. 

ويكون النص في سيميولوجيا الأدب أقرب إلى البلاغة منه إلى فقه 
اللغة. 

وهو خاضع لمبادئّ العلم الوضعيء أي أنه مدروس بشكل آني منبثق. 
بحيث يرفض, أو لنقل يستقل عنن-أي مرجع في المحتوى والتحديدات ذات 
الطابع الاجتماعي أو التاريخي أو النفسي. (91-24). 

أما «دريدا» فهو يقترح تصورا جديدا للنص معتمدا على تاريخ الفلسفة 
بإلغاء التعارض بين المستمر والمنقطع. فالنص عنده «نسيج لقيمات». أي 
تداخلات. لعبة منفتحة ومنغلقة في آن واحد . مما يجعل من المستحيل لديه 
القيام «بجينيا لوجيا ءأع210م6ء0©» بسيطة لنص ما توضح مولده. فالنص لا 
يملك أبا واحدا ولا جذرا واحدا . بل هو نسق من الجذور. وهو ما يؤدي في 
نهاية الأمر إلى محو مفهوم النسق والجذر. إن الانتماء التاريخي لنص ما لا 
يكون أبدا بخط مستقيم. فالنص دائما من هذا المنظور التفكيكي له-كما 
يقول دريدا-عدة أعمار. (83-22). 

ونخلص من ذلك إلى أن النص له تصوران كبيران: أحدهما استاتيكي 
ثابت. والآخر ديناميكي متحرك هو الذي يولع به التفكيكيون ويرتكز على 
مفهوم التناص. 

فمن الوجهة السكونية نجدنا حيال نص يمكن أن نقاربه نقديا من 
منظور أفقي أو رأسي. حيث يسيطر علينا تصور النص باعتباره جملة من 
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الأبنية المركبة ذات الامتدادات المتعددد» الناجمة عن عملية إنتاج خاصة, 
تخضع للتحليل بفك شفراتها المستقيمة في خط طوليء طبقا لدرجة قابليتها 
للفهم. مما قد يثير لدينا رغبة ممارسة التحليل البنيوي عليه؛ لالتقاط 
العناصر الفاعلة في نظام علاقاته التركيبية؛ وذلك لتعويض التصلب 
والسكونية الكامنين في هذا التصور للنص. 

ومن المنظور الرأسى نجد أنفسنا حيال نص أدبى متعدد المستويات» 
طيقا لما اقترحه مثلا الفيلسرف البولندي «رومان إتجاردن +1 ,لاع15350» من 
وجود مجموعة من المستويات غير المتجانسة في النص الأدبي. مثل مستويات 
الآصوات اللغوية والوحدات الدلالية 507 أو التجارب المقدمة من 
خلالهاء, والمظاهر الهيكلية لها. مما يتكون منه في نهاية الأمر تنظيم 
عضوي. بالرغم من الفرق المميزة لهذه المستويات؛ والمادة التي تمثلها مع 
تباين خواصها ووظائفها. وبهذه الطريقة فإن النص الأدبي يمكن قراءته 
عبر مجموعة من التحليلات الآسلوبية التي تتركز على تكويناته الصوتية 
ووحداته الدلالية: أو بقراءة بنيوية أيضا تعنى بإبراز العلاقات الماثلة بين 
تلك المستويات المختلفة. 

ويتعلق بهذا المنظور أيضا ما قدمه الباحث السيميولوجي الإيطالي 
«أوفبرتؤ إيكو تاروع فن:تضوزه لنخاضصية التفدة: الصوقئ :فى الرسالة 
الحمالية:.ظبها لسهريات الاتصال فيه ومى فشتكل هي ركاكرهادية 
فسيولوجية. وعناصر متخالفة على محور الاختيار. وعلائق استبدالية 
قائمة على محور التركيب. ودلالات إشارية وأخرى إيحائية. ثم الفضاء 
الأيديولوجي. حيث يتم الاعتداد بها جميعا من منظور يسمح باستكشاف 
الشفرات الخاصة بكل مستوى منها. الأمر الذي يضفي على التحليل طابعا 
ديناميكيا متحركا يخرجه من عداد التصور الأول للنص ويدخله في مجال 
التصور الثانى. (165-45). 

زوشرطن هذا التميوو لقا معموعةين اوناك الستيل الكفياة 
بالكشف عن العمليات الديناميكية الداخلة في تكوين النصوص. والفاعلة 
في قابليات فهمها وتفسيرها عن طريق ما يسمى بالتناص. وفي هذا 
الصدد فإن إضافات «جوليا كريستيفا» التي أشرنا إليها في مطلع هذا 
الفصل عن مفهومي النص والتناص تعد بالغة الأهمية؛ خاصة ما يحكم 
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عوامل «إنتاجية النص» ويشمل نوعين من العلاقات بين الوحدات الآساسية, 
يجمل بنا أن نتأملهما قليلا. وهما مظهرية النص «عاءء1 نال عنع10همعدمممعطط» 
وتوالديته «ءنوهاهدعمء6» ويتمثل النوع الأول من العلاقات في السطح 
الظواهري-بمفهوم «هوسرل» «11055601» للقول-النصي. المعتمد على شفرة 
خاصة تتجلى في الأبنية اللغوية. أما الثاني فهو العملية التي يتولد بها 
المستوى الأول للنص. ويتم فيها التعالق الماثل بين الدوال والمدلولات: بدرجات 
متفاوتة في التعقيد والامتداد. حيث ينبثق الشكل النصي. فتوالدية النص 
هي المكان الذي تتكون فيه أبنية مظهرية النص بامتداداتها اللاشعورية. 
وهي ذات طابع غير متجانس؛ إذ تقوم فيها إلى جانب العلامات اللغفوية 
ممارسات الذات في مقابل الآخر والموضوع. 

ومن ناحية أخرى فإن مشكلة التناص وإمكانيات التحليل التي يفتحها 
هذا المفهوم لا يمكن أن تنفصل عن فكرة الإنتاجية 565 الأدبية. 
فالتناص يتصل بعمليات الامتصاص والتحويل الجذري أو الجزئي لعديد 
من النصوص الممتدة بالقبول أو الرفض في نسيج النص الأدبي المحدد. 
وبهذا فإن النص الأدبي يندرج في فضاء نصي يتسرب خلاله. مما يجعل 
البحث المستوعب لا يكتفي بقراءة تلتزم حرفيا بمستوى نص واحد. مؤثرا 
عليها المقاربة التي ترى في النصوص حوارا قنيا لممارسات متنوعة. (65- 
4). 

على أن التحولات النصية لا تقوم كلها في درجة واحدة. بل هناك 
درجات عديدة للتناصء مما يمكن أن يقودنا إليه التحليل النصى. فهناك 
مكلذ شواس شكلية معددة: مكل الايقاغات والأوزان والأبدية اللقطحية, 
ومثل أنماط الشخصيات والمواقف التى يمكن استخدامها كحد أدنى للتتاص. 
على اعتبار ما تفرضه في اتككداميا مسيفة الأعراف الايد ية | لقملة 
بكل جنس من الأجناس الأدبية. وتتمثل الدرجة الوسطى من التناص في 
الأققارات التضينة والاككاينات غير الباشرة: شواء كانت بالقبول أو الرخض 
لنصوص أخرى تتعالق معها. مما يعتد به كمجال فعلي للتناص الحقيقي. 
أما الدرجة القصوى من التناص فتقوم فيها تلك الممارسات الاقتباسية 
التى نراها مثلا فى «الباروديا 16كه:ة2» والمعارضات مما يحيل على مجموعة 
الشغرات الأسلوبية والبلاغية المستخدمة في نصوص سابقة بشكل لا يمكن 
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أن يخفى على القارئّ المتوسطء وهو المجال الذي تمثله أبواب السرقات في 
النقد العربي القديم, مغفلة أهمية التوليد والتواصل ومدرجة للتحليل الأدبي 
في نطاق النقد المعياري الأخلاقيء بالرغم من استخدامها لمصطلح الحسن 
في بعض الأحيان. 

على أن الملمح الجوهري في النصء وهو مناط التركيز في علمه كما 
سنشرحه فيما بعد هو أنه بالرغم من كل التحليلات التفصيلية فإن النص 
تتجلى فيه بنية كبرى ذات وحدة كلية شاملة. هذه البنية بالذات هي موضوع 
التأويل البلاغي الذي يأتي في الدرجة بعد التحليل الأسلوبي للمتواليات 
كباراينا شن مكصت البنية التصيلة: هالتصن وبخدة معقدة مين الخطايخ إذلا 
يفهم منه مجرد الكتابة فحسب. وإنما يفهم منه أيضا كما رأينا-عملية إنتاج 
الخطاب في عمل محدد . فالخطاب يتجمع فيه أولا عمل تركيبي يجعل من 
القصيدة أو القصة وحدة شاملة لا يمكن قصرها على مجرد محصلة جمع 
عدد من الجمل والفقرات. ثم يخضع هذا التركيب لعدد من القواعد الشكلية: 
أي لعملية تشفيرء لا باعتباره لغة» وإنما باعتباره خطابا يؤدي إلى وجود ما 
نطلق عليه قصيدة أو قصة أو غيرها. هذه الشفرة هي الخاصة بالأجناس 
الآدبية أساساء وهي التي تنظم الممارسة العملية للنص. وفي نهاية المطاف 
نجد أن عملية الإنتاج والتشفير تفضي إلى عمل متفرد هو هذه القصيدة 
أو تلك القصة. وهذا الملمح الأخير هو أبرز المراحل. ويسمى عادة بالأسلوب. 
ويتضمن مجموعة الخواص التي تعطي للنص كينونته المتفردة. وفيه تمتاز 
الإجراءات العملية عن المقولات النظرية. وهذا هو الموضوع الذي يتجه إليه 
التأويل البلاغي. هو النص باعتباره عملا مركبا ينتمي إلى جنس أدبي 
محدد . 

على أن هذا التحقق المحدد للخطاب فى نص متعين. يقتضى إعادة 
صياغة ملائمة لفكرة الإشارة «عمعزد» ولوشوك جلن لقيوة اللاتفرة بجلوةة 
فالإشارة لا تقف عند حدود ينية العمل؛ بل يجب أن تفترض أيضا عالمه. 
مما يجعلها تحتضن بالضرورة سياقه الخاصء وهو يتمثل في «تركيبه» 
و«جنسه» و«أسلوبه». 

الأمر الذي يختلف عن سياقه العام الذي يصبح فيه «عملا أدبيا» كما 
سنوضحه. أما الشفرة الأدبية فيعرفها «أومبرتوايكو» بأنها نظام من 
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الإمكانات؛ يتجاوز تكافوٌ احتمال النظام في أصله؛ ليسهل مجاله التواصلي. 
أي أنه يستخدم عنصرا من نظام يوظفه ليرمز في مستوى آخر لدلالة غير 
العلامات أو مجموعاتها. بمساعدة علامات أخرى». وكلا التعريفين يتخد 
منظور علوم الاتصال. ويبرز أهمية مراعاة عمليات التشفير التي تتجاوز 
في الأدب مجرد التشفير اللغوي المباشر لتشمل تشفير البيانات الجمالية 
بقصد توصيلها للمتلقي. وبغض النظر عن درجة الوعي الشعوري بهذه 
العملية فإن السمات الفنية للعمل الأدبى تمثل لغة داخل اللغة. وتهدف إلى 
أداء وظائف جمالية. ووضعها بهذا النمط في النص هو عملية التشفير 
ذاتها . وحينئن يتعين علينا أن نميز بين مستويات الضرورة والحرية في هذا 
التشفير. مما يترتب عليه مراعاة مستوى المرونة والنسبية فى الشفرة 
الأدبية. 

ويكفي أن نتذكر تاريخ فن الشعر في فترات الكلاسيكية مثلا حتى 
نعتبر الكتب النقدية الموضوعة حينئنذ نموذجا للتشفير الأدبي مهما كانت 
درجة عرفيته ضعيفة. إذ أنه على عكس ما نتوقع فإن النظم والقواعد 
العرفية الأخرى مثل إشارات المرور والملابس أشد استمرار وتصلبا من 
قواعد الإبداع الآدبي التي تتأثر بشكل مباشر بمتغيرات الثقافة والأيديولوجيا 
نتيجة لحرية المبدعين. الأمر الذي يجعلنا نشهد تحولاتها الكبرى كما حدث 
مثلا في تمرد الرومانتيكية وحربها المفتوحة على الكلاسيكية. وتكرر إلى 
حد ما فى بقية المذاهب الأدبية الكبرى حتى الآن. 

وعندئن نجد أن تتبع الشفرات الأدبية ونظام قيامها بوظائفها في 
التصورات الأسلوبية يفضي بالتحليل السيميولوجي للنصوص إلى تجاوز 
المرحلة الآنية الموقوتة وتغطية البعد التاريخي التطوري. (271-65). 

وقد يريط بعض النقاد المحدثين بين مفهومي الإشارة والشفرة» فيرون 
أن النصوص الأدبية تتميز على وجه الخصوص-عن غيرها من النصوص 
العادية-بطابعها الأيقوني«ءدونههء1» الواضح. فمجموعة الشفرات الفنية 
فيها تشير إلى عالمها بطريقة تصويرية. ومن ثم فإن التحليل السيميولوجي 
للنص الآدبي لا يسعهك أن يغفل هذا المظهر الهام للرمز. وهو الناجم عن 
الارتباط السببي بين الدال والمدلول ؛ بحيث لا تصبح العلاقة بينهما اعتباطية 
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«عتنهتازطتى» كما هو الأمر في الرمز اللفوي الصرفء. بل سببية مبعوثة 
«076ا3/0» أي أن الدال ينحو إلى تمثيل المدلول وإنتاجه تصويريا بطريقة 
«أيقونية» على اعتبار أن الأيقونة هي التمثيل التصويري للدلالة. مثل صورة 
العذراء وشكل الصليب في الإشارة إلى المسيحية أو شكل الهلال في الإشارة 
إلى الإسلام. هذا الطابع الأيقوني للنص الأدبي انتبه إليه نقاد كثيرون, 
منهم الناقد الأمريكي «وليم ويمسات» «787 .211/1551 ويفهم منه أن الأدوات 
الفنية» أو لنقل الشفرات الجمالية التي تستخدم في النص الأدبي تشتراء 
وتوحى بخواص معينة للوحدات والمواقف الممثلة شعرياء معتمدة فى ذلك 
على التاصسر الصبرقة: مثل الإيقاعات والتوازنات والتكرار. وعلى العناصر 
الدلالية المتشاكلة. حيث تقوم بقوتها في الاستثارة بجعل النص يكتسب 
علاقة استعارية كلية شاملة مع الواقع المعبر عنه. وذلك بفضل نوع من 
التماسك الأيقوني الذي يجعله قريبا من أنواع الخطاب الجمالية الأخرى 
مثل الرسم والنحت والموسيقى. ويبعده في الآن ذاته عن الوظيفة المنطقية 
للغة غير الأدبية. مما يمكن استثماره عند تحليل النصوص الشعرية. باختبار 
شفرات الأبنية الإيقاعية وعلاقتها بالآبنية الدلالية والتصويرية. كما يمكن 
تعميمه في النظم النصية الأخرى لبحث العلاقة الحميمة بين شفراتها 
وعوالمها الكلية. (292-65). 

وفي محاولة التعرف على المقاربات المختلفة لمفهوم النص وخصائصه 
النوعية نجد أن مصطاحا آخر يسهم في تحديده. بالتراكب عليه والتخالف 
معه؛ وهو مصطلح «السياق» «16«:6مه0©» لكننا سنقتصر لأسباب عملية في 
عرض هذا المفهوم على منظور المؤسسين لعلم النص على وجه التحديد. 
وذلك منعا للتشتت واللبس. خاصة لأن السياق يتعلق بقضايا التأويل والإشارة 
والآيديولوجيا والعالم الخارجي كله. مما يقتضي ضرورة حصره في الإطار 
المعرفي الملامس للنص بشكل مباشر. 

من هنا فإن شرح «فان ديجك» «مه7 .1.5 ,>ازز©» لمشكلة السياق وعلاقته 
بعلم نفس المعرفة يكتسب أولوية» واضحة في التعرف على منطلقات علم 
النص. وهو يرى أن هذا العلم ينحو إلى اتخاذ إجراءات منظمة: مبتدئا 
بالسياق المباشر. وهو «السياق النفسي» الذي يتم فيه إنتاج النص وفهمه 
وإعادة تكوينه. مما يجعل المشكلة الجوهرية التي يتركز فيها البحث حينئذ 
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هي تأويل النصوص. بيد أن مصطلح «التأويل» «دمناماء:ممع1ه1» بدوره يستخدم 
هنا بطريقة أكثر ضبطا وشكلية مما هو مألوف فى الدلالة والتداولية؛ إذ 
يرتبط بتعليق البنية الدلالية على الإشارية عبر العمليات اللغوية في نص 
معين. ومع ذلك فلابد من توضيح بعض المظاهر السيكولوجية في عملية 
الفهم. وهو لكي يميز بين التأويل الشكليء والتأويل السيكولوجي يطلق على 
هذا الأخير كلمة الفهم أو التأويل المعرضي. 

وانطلاقا من هذا التصور يمكن أن نقول إن البيانات المتضمنة في 
النص أو التي تدور حوله تختزن في الذاكرة. وتكمن المشكلة في معرفة 
أنماط البيانات التى يحتفظ بها فى الذاكرة؛ وكيف ترتبط هذه العملية 
بفهم النص. هذا مدنف في 57 المختزتة في الذاكرة؟ لا شك أننا 
بعد قليل من الوقت «ننسى» جزءا كبيرا من هذه المعلومات. بينما يظل جزء 
آخر حاضرا لدينا. ولهذا ينبغي أن نتساءل عن هذه المعلومات التي يتم 
نسيانها قبل غيرهاء وعن تلك التي نحتفظ بها . كما أن علينا أن نعرف ما 
يلي: إذا كان صحيحا أن بعض المعلومات تظل مخزونة في الذاكرة فكيف 
يكون بوسعنا أن نعثر عليها مرة ثانية بطريقة فعالة كي نستخدمها في مهام 
أخرى. مثل فهم نصوص أخرى؟ 

فبعد كل شيء تظل إحدى الوظائف الجوهرية لديناميكيتنا النفسية 
نشكل. كي إمكانية امشقارة سكن العارسات فى روف نبعينة: وذلاك غبخ 
طريق تذكرها . ومن هنا ينبثق سؤال هام: ما هو الذي نتذكره في الواقع من 
النص بعد سماعه أو قراءاته5 إن العلم الذي يجيب على هذه الأسئلة كما 
ذكرنا في مدخل هذه الدراسة هو علم نفس المعرفة. وبصفة عامة فإن 
مجال هذا العلم يمكن أن يوصف بأنه يتصل بحقول الوظائف النفسية 
الأشد تركيبا وسموا . مثل الفهم والكلام والتفكير والتخطيط وحل المشكلات 
المعقدة. (175-71). 

ويتعين علينا أن نوظف جميع الإجراءات والنتائج التي ينتهي إليها هذا 
العلم كي نتمكن من تحليل السياق الإدراكي لفهم النصوص. وسنعتمد على 
بعض الأفكار الأساسية التي استقرت فيه لإضاءة هذه المنطقة. ونبداً 
بطرح الافتراض التالي: حتى يتمكن المستمع أو القارئ من استخدام نص 
معين في موقف اتصالي ما عليه أن يفهم هذا النص. وسوف نتفحص 
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معرظة يياق التقبدين الواتعي ,الذى يدوو شه الشازية 1و السشيع معني 
معيدا لفضن هنا ء:وتتحاقيا لأى انبس ممكق وف تكلم شن :هذه الحالة عين 
كيم النص «وذلك يمعالجة سيافة الإتراكن. ويطنيحة الحالفإن السيناق 
الانفعالي أو العاطفي يلعب دورا ما. فقد نغتبط أو نغتاظ مما نسمع أو 
تقر جلكوؤلك اليفك الاستدما ينين النسري لؤئلك نوق لصي علن 
فهم النص الادراكن :فى هذه الحالة يتبع هم النص مخظط التعايل المعروف 
اذلك أن سمل اللحة نمو يوم فى الدرجعة الأول الكلسات والجمل 
وشح كم مقتاليات الجمل. وعلى الاجفالينكن الول إن .مياق القهم يؤل 
إلى للحلين. العلومات اللتعولة بواسظلة بنية النكن السسلحية ركرجوتها إلن 
بصو ا إلى معاردات متوويو ال ربهله التقررعة تعرل لحيل لج بج الاسل 
من العطبايا ,فتن كيم النصن بنماق الأمى علي الأخص بحابحة اليل إن 
إقامةوواتطيين الصا العبر هتها معدل الدمن اجتعالية. 

وفي هذا الصدد يؤكد «فان ديجك» أنه يتعين علينا أن نأخذ في الاعتبار 
الؤقاكع الثالية: 

ال الكمكن هع إقامنة هته الروائط: على المصمل أن سين ف كله 
للعالم: وهذا يعني أنه ينبغي عليه؛ انطلاقا من مكتسباته المعرفية المخزونة 
فى ذاكرقة أن يحدان قضية أو ]كك وأن يريط بالقالى دين قضايا النص: 

إن العم الفدال العناهس القعين وهر فى 415 ما بلا يمريب وختطاج 
عله قن المتركة هذه الشاكرة له قلات وف طاقة محدودة: يعد أن 
يكرن كنا هدد هن القض شكلة عنذه الاك #وطيكة يعون أن لخو 
هذه القضايا في الذاكرة الطويلة المدى: من هنا أهمية تقنية التكرار في 
قسن الشداكي» ردن لعن فبرشمايع ذمم لمن مقين علينا اع لقيم يين اسابل 
الظطويلة الزوايظ الضرورية شن الذاكرة العهاية كم تحرو هذه الأخيرة 
جزئيا من حمولتها. وندخل فيها مجددا معلومات جديدة. وعليه فإن سياق 
فهم النص هو ذو طابع دوري. 

على أن المبدا العام الذي يلغب دورا هاما في تخزين المعلومات النصية 
واستذكارها واسعرجاهيا هى العيمة البنيوية لهذه اكعلوسافت. غإذا كاتف 
قحيةما مرقطة بسضايا ]خرى كخبرة هن الاذاكرة م لقص ذاه أو 
متمد ةبدن معازق وتخارث سا بكلا خا تر كينها (البقيرىةمككرن أكون 
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ويصبح استرجاعها حينئذ أسهل منالا. 

والمبدأ الآخر الذي يلاحظ فعاليته في تكوين المعرفة والآراء بواسطة 
النصوص هو مبداً النفعية أو الوظيفية. فالشخص ينمي بصفة خاصة نوع 
المعرفة والبيانات التي يستطيع استخدامها في نشاطه الإدراكي الاجتماعي. 
والمثال الواضح على ذلك ما يحدث لنا عند قراءة أو سماع الإعلانات عن 
الأشياك الكى كن كدرايشا كل كام شكس موتها يكدواء سيار كان 
الالعاونات للكسيلة بذك مورك قور إشافة ممتخلمن فقي هدزا كبيرا 
فح الطوماك. وبالئيبية العاتجة النض يعني هنذا أن القهم ذكل كخرين 
المعلومات موجه بالاستعداد الإدراكي الذي يعمل وفقا لمبادئٌ محددة؛ تتضح 
في بحوث علم نفس المعرفة. وإن كان انتظام عمل هذه السياقات الإدراكية 
ودرجة دقتها ماؤال موضوعا لبحوث مستقبلية, (12760) 

وفن ظريق هذا السياق الإناراكى ركم فقيل العوادل الاجتبافية والثقافية 
الفاعلة في تكوين النصوص. مما يتطلب مقاربة متعددة الأبعاد. تقوم بربط 
مختلف المستويات فيما بينها. خاصة البنى الأسلوبية والبلاغية وعلاقتها 
بمختلف أنواع السياقات. لا لفهم النص في ذاته فحسب. وإنما لفهم وتحليل 
مختلف وظائفه أيضا. وبهذه الطريقة فإن التحليل النصي لا يقارب من 
العوافل الاجشماهية والقاطية اانقحة وين التجافنة يطبيعهها إلا قنك 
المظاهر التي تقوم بدور بارز في السياقات الإدراكية, سواء كان ذلك بالنسبة 
منتج النص عند إجرائه لعمليات التشفير الدلالي والجماليء أو بالنسبة 
لتلقني هذا النضن عند ممارسته لفك الشفرة واستغبال الييانات المتضمنة: 
غما يدخل في هذه العمليات الأسلوبية والبلاغية هو القدر الذي يستصفيه 
علم القصن من النرياكات الخارجيةه ابوجه إلية هناب خاضة: 


عدم النص : 

لمنظوراتها ووجهاتها المتعددة. غفي بعض الأحوال يتركز البحث على الأبنية 
النصية المتباينة. أو على وظائف النصوص وتأثيراتها . وقد تولت البلاغة 
وفن الشعر منن القدم دراسة الأبنية الخاصة والوظائف الجمالية والبرهانية 


للأقوال والنصوص الأدبية. كما تفعل ذلك في العصر الحديث علوم الأدب 
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والأسلوبية. كما أن الخطاب الديني والتشريعي يستخدم أنماطا من النصوص 
القاصة ستل شروها وتتسيراث معينة, تصبح ظيما بعد اساسا لقواعد 
عملية محددة. وعلم اللغة يعنى في الدرجة الأولى بالأبنية النحوية للجمل 
والتصتوصىةكما ينى بالاتروظ والخواص الى تتصل بالسياقات المنطفة 
بيت كل من غلم التفين والكربية بالطرق امختلنة لقهم التصيوضنواسةذكارها 
وإعاذة صياغتها: ويظوم علم النفسن الاجتمافي وطرم الاتصال آيضا ببحة 
التاقيرات الخ قتصدفها النسوض على آراء ولوك اللعين» وطرق تناعليا 
لتحديد الأشكال النصية للتواصل في مختلف المواقف والمؤسسات. 

بيد أن التطور الذي حدث في العقدين الأخيرين من هذا القرن هو 
الذي أدى إلى أن تصبح مشكلات التحليل النصي وأهدافه الموزعة على 
العلوم المختلفة موضوعا لدراسة متكاملة جديدة: مشتركة بين تلك العلوم: 
توصف أساسا بأنها دراسة «عبر تخصصية عنتتهمنامكء5للمعنصل». 

وتتمثل مهمة علم النص بناء على ذلك في وصف العلاقات الداخلية 
والخارجيةاناكينية النمبية بمسكويانيا الخامة وشتر الطاهي العديدة 
لأشكال التواصل واستخدام اللغة. كما يتم تحليلها في العلوم المتنوعة. 

وقد استقر هذا المفهوم الحديث لعلم النص في عقد السبعينيات من 
هذا القرن» وهو يسمى بالفرنسية «عاعا نال ععمءعه5». ويطلق عليه فى 
الإنجليزية «19:515[هصة ء5تنامء015» ولا يخرج الأمر عن هذين الحدين في بقية 
اللقات لحراا مها يدل ترجيكه إلى مقله التصو فى العريية اموا منبولة: 
وعلى الرغم من أن مصطلح «تحليل النصوص» كان معروفا منذ فترة طويلة 
وكذلك عبارة «تأويل النصوص» خاصة في الدراسات اللفوية والنقدية, 
تلك التي تعنى بالوصف المحدد للنصوص الأدبية؛ إلا أن علم النص يطمح 
إلى شي أكثر عمومية ولجولا كوو من ناهية يشير إلى جميع أنواع 
النصوص وأنماطها فى السياقات المختلفة, كما أنه من ناحية أخرى يتضمن 
جما من :الاجر فاك النظرية واليضقية والقذابيييةا ذا متطابع علس محداد» 
مشي آن توك الرزيط دين انمشار علم النص:زذيوخ التعليلات لنصنية في 
مختلف العلوم الإنسانية والاجتماعية الحديثة؛ ويروز مناهج متعددة فيها . 
من أهمها ما نمته علوم الاتصال الحديثة وأطلقت عليه «التحليل المضموني» 
الذى وستوداك انط وصيك التصنوصي بجلررة وصير تلفصرية, كما عرد 
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ذلك على تحليل المحادخات والحوارات في علمي النفس والاجتماع. والقاعدة 
العامة أن العلوم الجديدة تنمو كتخصصات من قلب علوم أخرى قائمة 
بوسائل متقاطعة. فاتجاهات البحث في «علم اللغة» أو «الألسنية» مثلا 
بقث هي اللحظة الت تبيق فيها انهف مجال ره اللقةآووالنبارلررجياه 
خافة الأنانية: ولغات الآداب الأجسية بالتسية ليانكان الشاهم الخاريشية 
والفيتوار جيف وحتي الوضهيه لم فهر كادي لكين الباذة الأجرارات 
الجديدة: كندكة جيف العقاية زان راللقة وامقارها تطاماب مما ادس إلى 
برو تظلرية اللغة وفشوء حلم اللغة النظرى 71 4ا), 

وكرة لماج النسى استياده تميقة كاهية على البجضوت الشعر 1 
والتدرات التحارية لملم قن افرط كبا شرا عورفل رايفياظه اليقة 
بميدان الذكاء الاصطناعي الذي يتطور بسرعة فائقة في النشاط اللغوي 
للمقول الإليكتروقية. 

فإذا كان الددويضيت يشكلما نام القراصن العتغريدية الذى سكيد 
عليه اللغة في استخدامها الأمثل: فإن علم النفس اللغوي وعلم النفس 
اعرف يمتمان حاليا شر كيفيات «التقغيل الواقس» لهذا النظاء اللخوي 
الجرد وشكذا فاته يتم :وف طرق اكتساب النظام اللذوى في ظل يعدن 
الشروط. وخلال عمليات معرفية محددة. كما يتم توضيح القواعد 
والأببخراتيجيابت الى تمك كواباك إنتاج التصوصن ودونها بونيها ,تصن 
بعلم التصن .من اله أن كون تدينا شرم لكيفية اتلك التسرفين لكفاة 
قراءة وسماع الظاهر اللعوية العقذة: المنكلة فى التصنوص. .وكيمها 
والع لاص معلوماف سعد دوا اقفر بو السرفن على الأفاوليةه 
البيانات .كي الذهة. وإغادة إنتائجها طيغا للمهام أو الأخراض أو الشكلات 
الك كار من الخاماء طمدة أهواء قليلة فعسيب ينذا هلم النشسن براهع هذه 
القضايا. ويقوم بالتجارب ويصمم النماذج وينمي النظريات التي تصف 
هذا التمظ من الشلوك اللقوى اعد وعغرح مخطق غملياته: أن مجرد 
كون المتكلم العادي لا يستطيع أن يحفظ أو يتذكر في ذهنه كل البيانات 
والآبنية والشامين القن يحدرييا فى ما كمفل كدض اللشكلؤت الياسة د 
كرسيهبيا قام الشحسن يعمايات انام وإجراءات الخرى لخفطن النياناث 
بالضرورة ها بطر القضية العالية: 
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ما هي تلك الإجراءات: وما الشروط والمواصفات التي تتم في إطارها؟ 
فعندما نعرف أية معلومات ينتزعها المتكلمون من النصوصء ويقومون 
بتخزينها في أذهانهم: طبقا للمحتوى أو لبنية النص ذاتهاء وتبعا للمعلومات 
والاهتمامات والشواغل السابقة: في المهام والمواقف المحددة» عندما نعرف 
ذلك تصبح لدينا أدوات هامة لفهم عمليات التعليم وإمكان توجيهها . وعندتن 
يكون بوسعنا أيضا أن ندرك أبنية المعارف التي يمتلكها المتكلم كي نستطيع 
بحث كيفية تعديلها طبقا لبيانات جديدة تتيحها لنا النصوص . وهذه المشكلة 
هي التي تكون صميم ما يطلق عليه اليوم «الذكاء الاصطناعي». ومن الواضح 
نتيجة لذلك أن مهمة علم النص لا يمكن أن تتمثل في عرض وحل جميع 
المشكلات المتصلة بالعلوم الفلسفية والاجتماعية. ولكنها تنحو إلى عزل 
بعض المظاهر المحددة لهذه العلوم-وهي المتصلة بأبنية النصوص واستخدام 
أشكالها في التواصل-وتحليلها داخل إطار متكامل «عبر تخصصي» هذا 
التكامل يمكن أن يتم بتحليل الخواص العامة التي يجب أن تتوفر في أي 
نص لغوي ليقوم بوظيفته كنص. وهي خواص ترتبط بالآبنية النحوية 
والدلالية. والأسلوبية والهيكلية. كما تتصل بالروابط المتبادلة فيما بينها. 
ومن الناحية الوظيفية فإن هذا العلم يعنى بشرح كيفية قيام النص بوظائفه: 
أي بتحليل الخواص المعرفية العامة التي تجعل من الممكن إنتاج البيانات 
النصية المعقدة في مرحلة الأداء. وإعادة إنتاجها بالفهم في مرحلة التلقي. 
(20-71) 

والآن: ما هي علاقة علم النص هذا بالبلاغة؛ خاصة في تجلياتها 
القديمة والحديثة؟ وما هو الدور الذي نسنده إلى واو العطف الواردة في 
هذا البحث عندما نقول: بلاغة الخطاب وعلم النص 5 هل أصبحت البلاغة 
الجديدة هي ذاتها علم النصء أم أن هناك فوارق لا تزال قائمة بينهما؟ 

إن المتتبع لنمو الاتجاهات البلاغية الجديدة وتخلقها في العقود الأخيرة 
يلاحظ تزايد الاعتراف بعدم كفاية مشروعاتها التخطيطية واتجاهاتها 
الشكلية حتى الآن. مما يجعلها تمضي في تكوين مشروع البلاغة النصية 
التي يصب بدوره في مجال التوحيد بينها وبين علم النص. وهناك عدد من 
العوامل التي تجعل هذا الطرح النصي للبلاغة ضرورة ملحة من أهمها: 

-١‏ أن البلاغة الجديدة: بتجلياتها المختلفة؛ لا مفر لها من أن تقوم بدور 
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الأفق المحدد لتداخل الاختصاصات في العلوم الإنسانية في تطورها 
الحديث؛ مثلما كانت تتداخل فيها-منن البلاغة الأرسطية-علوم المنطق 
والأخلاق والفلسفة والشعر. ومثلما تداخلت فيها عند العرب علوم المتكلمين 
واللغوين والفلاسفة والأدباء. وقد أدى انحسار الاتجاهات التخصصية 
الدقيقة في العلوم الإنسانية في الآونة الأخيرة؛ وما ترتب عليه من اختالاف 
النظم المعرفية. إلى تطلع الباحثين إلى علم جديد يعود فيجمع شتات 
الجزئيات المبعثرة في نظام عالمي شامل متداخل الاختصاصات. لا يرتبط 
بالخصائص المحلية للغات والآداب المختلفة. بقدر ما يهدف إلى استثمار 
نتائج البحوث في العلوم الإنسانية الجديدة لإضاءة النصوص المحددة. 
الأمر الذي دفع بكثير من العلماء في الثقافات المختلفة في آن واحد إلى 
إعادة قراءة تراثهم البلاغي» بهدف تأسيس إنسانيات جديدة تقوم بهذا 
الدور في تجاوز مأزق الثقافة المتشظية. وتكمن نقطة انطلاق هذا الاتجاه 
في اهتمام الفلاسفة المحدثين بمشكلة اللغة وعلاقتها بالفكر. مما وصل 
لنتائج هامة عند المناطقة الجدد. وبلغ ذروته لدى مجموعة أبحاث 
الآنثروبولوجيا الآدبية واللغوية والاجتماعية حيث أجمع الباحثون على أن 
البلاغة هي الأفق المنشود والملتقى الضروري للتداولية وعلم النص 
والسيميولوجيا. وهي النموذج المؤمل عليه للعلم الإنساني في إطاره الشامل 
الجديد. 

- ويأتي العامل الثاني من طبيعة تطور الدراسات اللغوية ذاتها في 
الآونة الأخيرة. فانتقال الاهتمام من الألسنية التي تتركز على اللغة؛ إلى 
ألسنية الكلام؛ وبروز ظواهر العلاقة بين المرسل والمتلقي في مجال التداولية 
قد حدا بكثير من علماء اللغة إلى العودة إلى البلاغة. 

وكان «فان ديجك» في نفس هذه الآونة قد بشر في بحوثه عن علم اللغة 
النصي منذ مطلع السبعينيات بتحويل البلاغة إلى نظرية النص. حتى 
وصل هذا الباحث الهولندي ومدرسته إلى أهم نتائج دراسات الأبنية النصية 
الكبرى وتماهيها مع البحوث البلاغية؛ وهو المسار الذي كانت تتخذه أعمال 
مجموعات أخرى من الباحثين في ألمانيا على رأسهم «سبلئر «8 رتعمناام45 

على أن تحول البلاغة الجديدة في الواقع إلى علم النص يرتبط بمدى 
قدرة البلاغة في الثقافات المختلفة على تكوين نموذج جديد لإنتاج الخطاب 
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بكل أنماطه؛ دون الاقتصار على نوع واحد منه. كما كانت تفعل البلاغة 
القديمة. فهناك من يعيد قراءة البلاغة ليجعل منها علما وصفيا بحتا. في 
مقابل اتجاه آخر يعيد قراءتها ليقيم منها علما توليديا «تاماعمء0» يبحث 
في كيفية الإنتاج الخلاق للنصوصء مما يفضي بها عندئذ إلى أن تصب في 
علم التصن: 

وإذا كانت البلاغة الكلاسيكية قد أدركت درجة عالية من التقنية المحددة 
في إرهاف الأدوات التحليلية المتصلة بما وراء اللغة. طبقا للمنظومات 
المعرفية السائدة في عصرها فإن هذا قد جعلها مهيأة لأن تخطو في 
العصر الحديث لأداء دورها كأجرومية أو نحو لإنتاج الخطاب. بالتركيز 
على الجوانب الشكلية العامة من جانبء دون العودة إلى المعيارية القبلية, 
وبالوصول إلى الشفرة العالية لأنماط النصوص من جانب آخر. طبقا لموقف 
المرسل من المتلقي. وطبيعة الرسالة ذاتهاء مما يدخل في صلب علم النص. 
(1991-62). 

ويلاحظ أن المقاربات المختلفة لكل من مفاهيم النص والبلاغة تفضي 
بالضرورة إلى عرض أحدهما على الآخر. «فباختين 21,منازه8» مثلا يرى 
أنه حيث لا يوجد نص فليس ثمة موضوع للبحث والتفكيرء فالنص عنده 
سواء كان مكتوبا أم شفاهيا يعتبر مادة أولية تقوم بتحليلها الألسنية والفلسفة 
والنقد الأدبي وغير ذلك من العلوم المجاورة. على أساس أن النص هو تلك 
الواقعة المباشرة التي تتأسس عليها هذه العلوم وتدور حولها . سواء اصطبغت 
بالطابع الفكري أو العاطفي. ومهما تنوعت التعريفات التي تعطى للبلاغة 
في تاريخها الطويل واختلطت في تصوراتها إلا أن مصيرها يؤدي إلى أن 
تتوحد من منظور عام باعتبارها «علم إنتاج النصوص». 

وقد حدد «لوتمان» في دراسة منشورة له عام ا98١‏ ثلاث دلالات لكلمة 
«بلاغة» على ضوء البحوث الجديدة في الشعرية والسيميولوجيا على النحو 
التالي: 

- دلالة لغوية: باعتبارها مجموعة من قواعد تركيب الخطاب على المستوى 
الذي يتجاوز الجملة؛ مثل بنية السرد في مستويات ما فوف الجملة الواحدة. 

- علم يدرس «الدلالة الشعرية» وأنماط المعاني البلاغية المنقولة. وهذه 
يطلق عليها خاصة بلاغة الأشكال والصور. 
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- علم يدرس «شعرية النص» وهو جانب من الشعرية يبحث في العلاقات 
الداخلية للنصوص ووظائفها الاجتماعية:» باعتبارها تكوينات سيميولوجية 
متوحدة. ومعنى هذا أن البلاغة المعاصرة عليها أن تندرج في المفاهيم 
العلمية الحديثة. وتكتسب تقنياتها التحليلية. ولا مفر من أن يكون مجالها 
هو النصوص.ء وعندئذ لا تلبث أن تدخل في نطاق علم النص. (16-57). 

وهذا ما يعلنه مؤّسس علم النص «فان ديجك» عندما يقول: إن البلاغة 
هي السابقة التاريخية لعلم النص؛ إذا نحن أخذنا في الاعتبار توجهها 
العام المتمثل في وصف النصوص وتحديد وظائفها المتعددة. لكننا نؤثر 
مصطلح علم النصء لأن كلمة البلاغة ترتبط حاليا بأشكال أسلوبية خاصة. 
كما كانت ترتبط بوظائف الاتصال العام ووسائل الإقناع. وإذا كانت البلاغة 
قد أخذت تثير الاهتمام مجددا في الأوساط اللغوية والأدبية فإن علم 
النص هو الذي يقدم الإطار العام لتلك البحوث؛ مما يشتمل على المظاهر 
التقنية التي لا تزال تسمى بلاغية. (19-71). 

وإذا كان تجديد المصطلح على النطاق العالمي ضرورياء لأنه يعطي للحركة 
العلمية إيقاعهاء ويمثل تطورها المعرفي فإنه أشد إلحاحا بالنسبة للأفق 
العاف العريي لتحاولة كين طوق الدر اتناك القارحكية تاك البغطاب 
النصي. وإتاحة الفرصة لمعطيات الألسنية الشعرية وتقنيات البحث الدلالي 
أن تجدد في مفاهيم بلاغتنا العربية وإجراءاتها. فإحلال مصطلح علم 
النص محل البلاغة أو وضعه بجوارها بعد تحديدها على الأقل. مؤشر 
ضروري للتحول في التاريخ العلمي. وانعطاف نحو أفق منهجي مخالف 
للمسار القديم. مما تفرضه نظريات العلم ونماذجه. وتدعو إليه بقوة حركة 
الإبداع في النصوص المنتمية للأجناس المختلفة؛ والفكر الذي يدور حولهاء 
ويتمثل كيفية إنتاجها. 


الأبنية النصية: 

يعتمد تفكيك النص إلى الوحدات المكونة له على الإدراك السليم لبنيته 
العليا. مما يعد شرطا ضروريا لتحليل علاقاته وضبط خواصه. وإذا كان 
النص يتكون عادة من كلمات وجملء فإن أجزاءه الطبيعية ليست مؤلفة من 
تلك الكلمات أو مركبة من مجموعة من الجمل. لأن الوقوف عند هذه 
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الوجدات يمينتواها اللقوي الصرق كن يسهم في العشف عن الخواض 
النوعية البنيوية المميزة للنص. كما أثنا عندما نعمد إلى الكشف عن بنية 
مدينة ما لا نلجأ إلى اعتبار الأشخاص القاطنين فيهاء ولا الحجرات التي 
يسكنونها هي وحدات هذه المدينة. مع أن ذلك صحيح من الوجهة المادية 
الباشرة: إلا أن التقسيم المناسب من الناحية الوظيفية والعمرانية للمدينة 
باعتبارها كذلك لابد أن يبدأ بوحدة «الحي» وموقعه ونوعية مبانيه وسكانه 
وخدماته وشبكات. اتصاله يغيرة من المناطق ودرحة كثافته. ويوسعنا أن 
نتدرج في التحليل لندرس أنماطه المعمارية وأنشطته الصناعية أو الإدارية 
ونسيجه الطبقي وغير ذلك من الخواص الوظيفية المكونة لبنيته. عندكذ 
منتطيع الوتصل إلى تحديك الكعياء وشخصياتها::والدة وهياكها الغمراتية: 

وكذلك الأمر في النصوص الأدبية؛ يعتبر التعرف على الأجزاء المكونة 
لها وظيفيا وبنيويا شرطًا ضروريا لإمكانية بحثها واكتشاف هيكلها. مما 
يجعل الاعتداد بالوحدات المادية المباشرة لها مثل عدد أبيات القصيدة 
الشعرية أو صفحات الرواية وإجراء التحليل عليها انطلاقا من هذا التصور 
الفقين قحسي قمية لخواضها التوعية وإلغاء توظائفها الفنية ووقوقاً عند 
مظهرها المادي الأولي. 

ولا مفر لنا عند تحليل النصوص من توظيف معرقتنا الأدبية بخواص 
الأجناس التي تنتمي إليها هذه النصوص. فعندما نشرع في قراءة رواية 
مثلا تصبح المكونات التي نتوقعها والتي تحدد معالمها الأساسية في تجربتنا 
الجعالية والأتسائية خاحعة تعابيءة مدهويسا هقاروا يقيننما يجمل الأمر 
مختلفا عندما نشرع في قراءة قصيدة أو مقال صحفي. غير أننا بالقدر 
الذي نرتضي فيه من النص الذي نقرؤه إشباع النموذج النوعي نتوقع منه 
ايضا ا يتكر عضن الشغرات. الحمالية الخامنة يف أن أن يكوم بترليت 
ماهر جديد لبعض الشفرات المعروقة من قبل. ومن ثم فإننا نبحث عن 
خميرصيته في الإطاز العام الدرن لنكفين الآدبي أو التوهي الكترب قية نيه 
أن البنية العليا التي تستجيب لنماذج الأجناس النصية تظل ماثلة لدينا 
بشكل هاه لكين عليها البنية العررى للع لقره كما ونكنها آن ييا 
بالفعل: 

فالتحليل النصي إذن يبدا من البنية الكبرى (116اءننا613200-5) المتحققة 
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بالقمل..وقى تسم يدرس تمنو من الاتسجاء والكماسك (دمتعفلوة) 
ويشرح لنا علماء النص الشروط التي تتيح لنا أن نعرف ما إذا كانت المتوالية 
النصية متماسكة أم لاء على اعتبار أن هذه الشروط هي التي يتوقف عليها 
وجود النص أو الاعتداد به. فيرون أن التماسك اللازم للنص ذو طبيعة 
دلالية. مهما تدخلت فيه العمليات التداولية. وهذا التماسك-بالإضافة إلى 
ذلك-يتميز بخاصية «خطية», أي أنه يتصل بالعلاقات بين الوحدات التعبيرية 
المتجاورة داخل المتتالية النصية .قالتماسك يتحدد على مستوى الدلالات 
عندما تكون العلاقات قائمة بين المفاهيم والذوات؛ والمشايهات والمفارقات 
فى اللجال التصبورى :كنا يعدي ابضا على رسكوى الندلزلات اونما شير 
إليه النصوص من وقائع وحالات. 

وتصبح المتتالية متماسكة دلاليا عندما تقبل كل جملة فيها التفسير 
والتأويل في خط داخليء يعتبر امتدادا بالنسبة لتفسير غيرها من العبارات 
الماثلة في المتتالية» أو من الجمل المحددة المتضمنة فيها. ومن هنا فإن 
مفهوم النص تتحدد خصائصه بفكرة «التفسير النسبي»؛ أي تفسير بعض 
الخو سوانهوة إلى محجبوهيا النتكم كلا 

فالخطوة الهامة في تحليل العلاقة بين الوحدات في المتتالية النصية 
مرهونة كما أسلفنا بالكشف عن البنية الكبرى. وكما أن الجملة ليست 
مجرد مجموعة من الكلمات. بل إن علاقة هذه الكلمات بنيويا هي التي 
كني السملة كام لحيل التسبومن الوصدول إلى ينيقي الكدرض مار 
بالضرورة مجموع أبنية المتتاليات. وإذا كان مصطلح «المتتاليات ععمعنوء5» 
قد ابنتخدم للإشارة إلى مجموعة الجدل التى تير شيعا ببنها يتحفيق 
شروط الترابط («0تاءعهم00) فإن من المعتاد أن تقوم هذه المتتاليات بتكوين 
نصوص تتسم بالتماسك. غير أن التماسك الذي يلاحظ فيها لا يزال يتسم 
بأنه «خطى» أي أفقي. فإذا انتقلنا من ذلك إلى المستوى التالي فإن الوصف 
لؤاتكة ف اعتباره روايط الجمل الموولة والمبارات المخالية. ولكنهيتاسين 
حيلة الى التصى بإغنيا رو كاا سينا ,على الأقل رانين ميقا لليع ات 
النصية الكبيرة. 

وتطلق تسمية «الأبنية الكبرى» إذن على الوحدات البنيوية الشاملة للنص. 
ومن ثم فإن بوسعنا أن نطلق «الأبنية الصغرى عتناءنتاة-321110» على أبنية 
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المتتاليات والأجزاء للتمييز بينها وبين الأبنية النصية الكبرى. والغرض 
الذي يعتمد عليه علم النص كمنطلق لتحديد ذلك هو أن «متتاليات الجمل 
التي تمتلك أبنية كبرى هي وحدها التي تسمى من الوجهة النظرية نصوصا». 
وبهذا فإن كلمة «نص» تتحول في المصطلح النظري إلى ما تشير إليه بشكل 
غير مباشر في الاستعمال اليومي؛ حيث تدل على النصوص اللغوية المكتوبة 
أو المطبوعة. فمن المفترض أنه توجد أبنية نصية ذات طابع شمولي هي 
التي تسمى أبنية كبرى. وأنها ذات صبغة دلالية. أي أن البنية الكبرى للنص 
هي تمثيل تجريدي للدلالة الشاملة للنص. وبينما نجد أن المتتاليات ينبغي 
أن تحقق شروط التماسك الخطي أو الأفقي فإن النصوص لا تكتفي بتحقيق 
هذه الشروطء لمجرد أنها مجموعة من المتتاليات؛ بل لابد لها من تماسك 
بنيوي شامل. ومن المهم أن نستحضر دائما أن ثمة أبنية نظرية وتجريدية: 
وأنه مهما كانت تتأسس على مقولات وقواعد ذات طايع عام وعرفي فإن 
المتكلمين يدركونها ويستخدمونها بشكل ضمني. وكما تدلنا التجربة على 
أن المتكلمين ينحرفون أحيانا عن القواعد النحوية والدلالية في إنتاج الجمل 
خاصة في الاستعمال الشفوي العفوي. في بعض ال مواقف والسياقات؛ فإن 
النصوص أيضا يمكن أن تنحرف عن قواعد التماسك الخطي أو الأفقي 
الكلي الشامل. هذه الحقيقة يمكن أن تحدث عن قصد,ء كما نجد مثلا في 
الشعر الغنائي المعاصر المولع بالتشذرء أو غير قصد كما يحدث في الحوار 
اليومي مع الجيران والأصدقاء. (53-71). 

أما كيفية تحديد البنية الكبرى للنص فإنه من الملاحظ أن القراء يختارون 
من النص عناصر مهمة: تتباين باختلاف معارفهم واهتماماتهم أو آراتهم. 
وعليه يمكن أن تتغير البنية الكبرى من شخص إلى آخر. لكن بالرغم من 
هذه الاختلافات يلاحظ على مستوى التفسير الإجمالي لأحد النصوص 
وجود توافق كبير بين مستعملي اللغة. وبدون هذا التوافق الذي تحدده 
اصطلاحات علوم الاتصال يستبعد كل فهم ضروري لانتقال المعلومات. 

وإذا كانت البنى الكبرى يمكن هكذا أن تختلف جزئيا فحسب من شخص 
إلى آخر فإن مبادىء تكونها لا تكاد تتغير في حد ذاتها. وترتبط هذه البنى 
الكبرى بالقضايا المعبر عنها بجمل النص بواسطة ما يسمئ«بالقواعند 
الكبرى» فهذه القواعد تحدد ما هو الأكثر جوهرية في مضمون نص متتاول 
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ككل. وعلى هذا فإن القواعد الكبرى تلغى بعض التفاصيل كي تقصر بالتالي 
معلومات النص على تكوينها الأساسي. ويمكننا أن نميز عدة مستويات في 
البنية الكبري لان ]ذا يمكن تلخيص الصفحة الأولن لزؤاية ماافي قضية 
واحدة. لكن القضايا الكبيرة المكونة من صفحة إلى أخرى ومن فصل إلى 
آخر يمكن أن تحول بدورها-وبواسطة القواعد الكبرى-إلى قضايا كبيرة 
أعلى مرتبة. وفي الواقع يمكننا التعجيز بسهولة بين موضوع مقطع ماء 
وموضوع فصلء ما أو رواية كاملة. والبنية الكبرى للرواية عندما نتناولها 
بأكملها هي التي تسمى عادة «دلالة الرواية». (64-70). 

أما قواعد الوصول لهذه الأبنية الكبرى للنصوص فهي كما يشرحها 
«فان ديجك» تتمثل فيما يلي: 

-١‏ الحذف 2- الاختيار 3- التعميم 4- التركيب أو البناء 

ومن الوجهة الشكلية فإن القاعدتين الأوليين هما للالغاء. والثانيتين 
للإبدال. وإن كانت كلها تقتضي ضرورة تحقيق المبدأ الممسمى «بالتضمن 
الدلالي». وهو يعني أن كل بنية كبرى نصل إليها عبر القواعد الكبرى يجب 
أن تكون متضمنة دلاليا في جملتها داخل مجموعة من الأقوال التي تطبق 
عليها القاعدة. ا ا 

وبهذا فإن البنية الكبرى ينبغي أن تنبثق بالنسبة لمحتواها كنتيجة لبنية 
صغرى. أو لبنية كبرى أيضا لكنها في مستوى أدنى منها . هذا فضلا عن أن 
كل بنية كبرى ينبغي أن تحقق شروط التماسك العادية لمجموعات الأقوال. 
بحيث يصبح من المستحيل أن نحذف قولا يؤدي دور الفرض الأولى لقول 
آخر يقع في نفس مستواه ؛ إذ يترتب على ذلك ألا يصبح قابلا للتفسير. 

والقاعدة الأولى وهى الحذف مألوفة. لأنها تعني أن أية معلومة قليلة 
الأهمية وليست جوهرية يمكن أن تحذف. فعندما يكون لدينا مجموعة من 
الأقوال يمكننا ببساطة أن نحذف منها ما ليست له وظيفة يقوم بها ضفي 
النص. أي ما لا يعتبر فرضا تترتب عليه نتائج في بقية النص. ففي جملة 
مثل: «مرت فتاة ترتدي ثوبا أصفر» نجد أنفسنا حيال ثلاثة أقوال: 

أ- مرت فتاة ١‏ ب ترتدي ثوبا ج- كان الثوب أصفر اللون. 

وينكة اختصبان هده الجموعة إلى[) واب) أو إلى كدها الآدتن وهو 
(أ) فقط. إن كان تفسير النص التالي لا يحتاج إلى معرفة أن الفتاة كانت 
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ترتدي ثوبا وليس بنطلونا مثلاء وأن الثوب كان أصفر وليس أسود اللون. إذ 
أننا نعتبر هذه المعلومات في تلك الحالة قليلة الأهمية بالنسبة للنص الكامل. 
وليس معنى هذا أن المعلومات في ذاتها ليست هامة: بل يدل فحسب على 
أنها ثانوية بالنسبة لدلالة النص أو لتفسيره على المستوى الأعلى الشامل. 

أما القاعدة الثانية وهى الاختيار فهي تعنى أيضا حذف بعض ال معلومات 
وإبقاء البعض الآخرء مع مراعاة وضوح العلاقة بين المحذوف والمتروك. 
غفي مجموعة من الأقوال مثل: 

أ- اتجه أحمد إلى سيارته ب- استقلها ج- ذهب بهاإلى 
الإسكندرية. 

نجد أنه طبقا لقاعدة الاختيار يمكن أن نحذف الجملتين الأولى والثانية؛ 
إذ أنه طبقا لشروط القول نجدهما فرضين مكملين أو نتيجتين لقول آخر 
غير محذوف وهو (ج)؛ إذ أنه يترتب على معلوماتنا عن الانتقال أنه كي 
نسافر بسيارة ينبغي أن نتوجه إليها أولا ونستقلهاء كما أنه بوسعنا أن 
نحذف قولا رابعا هو(د)-وصل إلى الإسكندرية. إذ من البديهي أننا نصل 
إلى المكان المقصود من الرحلة ما لم يحدث شيء يعوق ذلك. فإذا لم يمض 
الأمر على ما هو معروف فإن جملة مثل (د)-لكنه لم يصل إلى الإسكندرية. 
لا يمكن أن نحذفها؛ لآن لها أهمية دلالية جوهرية غير متضمنة في النص؛ 
إذ تشير إلى الحادثة التى وقعت له مثلا. 

والقاعدة الكالكة همي )لكيه دوطى اتتنري أ يننا حذف بعض البيانات 
الجوهرية. لكنها تفعل ذلك بطريقة يترتب عليها ضياع هذه البيانات كما 
في القاعدة الأولى لعدم احتوائها. ففي مجموعة من الأقوال مثل: 

أ- على الأرض كانت هناك دمية ب-كان هناك قطار صغير 

ج- وكانت هناك مربعات خشبية. 

يمكن أن نضع بدلا منها قولا واحدا : د-على الأرض كانت هناك مجموعة 
من اللعب. إذ أن كل الأقوال السابقة تتضمن من الناحية التصورية أو 
المفهومية القول الوارد في الجملة الأخيرة. ومن هنا فإننا في التعميم نضع 
التصور الكلي موضع الجزئيات التي نحذفها. وهو يشملها كلها . ففي كلمات 
مثل «عصفور» و «قط» و«كلب» يمكن أن تحل محلها «حيوانات أليفة» وهكذا . 
والتعميمات التي تحدث بهذه الطريقة تسمى عمليات تجريد . ومعنى هذه 
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العمليات أن الخواص المميزة لكل من هذه الأشياء تصبح قليلة الأهمية في 
هذا المستوى. 

وفيما يتصل بالقاعدة الرابعة وهى التكوين أو البناء. فهي ذات أهمية 
يالعة«ووظيقتها فيه وظيفة العاعدة الكانية وه الأختيان, وإن كانت 
تختلف عنها من ناحية علاقة العناصر ببعضها. فأي موقف يتطلب مجموعة 
من الشروط والمواصفات والنتائج التي يمكن أن تكون في جملتها مفهوما 
عاما كليا يمكن إعادة تكوينه في جملة واحدة؛ مثلما نجد في الأقوال 
التالية: 

أ- ذهبت إلى محطة القطار ب- اشتريت تذكرة سفر ج- اقتربت من 
الرصيف 

د- صعدت إلى القطار ه- جلست في مقعدي و- تحرك القطار 

وهذه المجموعات بدورها يمكن تقسيمها إلى تفاصيل أدق. لكنها في 
جملتها متضمنة في قول واحد هو: ز- ركبت القطار. لآنه من المعلوم أن 
ركوب القطار يقتضي العناصر الممكنة السابقة. وإن لم تكن كلها «إجبارية» 
في تكوين هذا «الإطار» للسفر في القطار. وأهمية هذه القاعدة تكمن في 
أن مفهوم «السفر في القطار» ليس من الضروري أن يكون حاضرا في 
النص بكلماته. بل يكفي أن يوجد عدد من العناصر المكونة له حتى نستنتج 
الرابط بينها انطلاقا من النص ذاته. وفي النهاية هناك ملاحظة عامة عن 
هذه القواعد وطريقة تطبيقها. فهي تتطلب القيام بعملية تجريد وتعميم, 
لكن بشرط أن لا يؤدي إلى أن يفقد النص محتواه الأصيل. وهذا يعني أنها 
تعمل في أضيق الحدود. 

فعندما نقوم بالتعميم والبناء مثلا علينا أن نختار التصور الأعلى مباشرة 
لا نتجاوزه؛ فلا ننتقل من مجموعة «طائر وقط وكلب» إلى «حيوان» فحسب . 
بل «حيوان أليف». كما لا ننتقل قفزا إلى «كائن حي» أو «شيء». ومعنى هذا 
أن القول الأكبر الناجم عن أقوال صغرى ينبغي أن يستخلص دائما من 
عملية «تضمن مباشر» في الأقوال المعطاة. مما يضمن أن تكون البيانات 
في جميع هذه المستويات: وحتى في القطع النصية الطويلة؛ ذات طابع 
محدود. إذ لا يصبح من التلخيص الكاشف عن بنية النص في شيء أن 
نقول في نص ما إن «أحد الناس يفعل شيئًا مع آخرء لما في ذلك من إهدار 
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لكل الخواص النصية. (59-71). 

ويتضح من ذلك أن البنية الكبرى للنص ترتبط بموضوعه الكلي؛ إذ 
تتجلى في ضوئها تلك الكفاءة الجوهرية لمتكلم ماء والتي؛ تسمح له بان 
يجيب عن سؤال مثل: عم كان الكلام؟ أو ماذا كان هدف هذا الحوارة حتى 
بالنسبة لنصوص طويلة ومعقدة. هذه الكفاءة في استتتاج الموضوعات ووصف 
أهداف النص أو تقديم ملخصات له هي التي تسهم في كشف أبنيته. ومن 
ناحية أخرى فإن مصطلح «البنية الكبرى» يعد نسبيا. إذ يشير إلى بنية 
ذات نمط كلي شامل بالنسبة إلى أبنية أكثر تحديدا وتخصيصا منه في 
مستوى أدنى. ونستنتج من هذا أن ما يمكن أن يعتبر بنية صغرى في نص 
ما يمكن اعتباره في نص آخر بنية كبرى. بالإضاقة إلى أن هناك مستويات 
عديدة للأبنية الكبرى في النص الواحد, مما يجعل المستوى الذي يشملها 
جميعا ويقع في أعلى المراتب هو الذي يعد بنية كبرى بالنسبة إلى ما دونه. 
وعلى هذا فعلماء النص يطلقون اصطلاحيا كلمة «البنية الكبرى» للنص 
على أكبر بناه وأكثرها شمولا. 

وإذا كانت البنية الكبرى للنص ذات طبيعة دلالية كما رأيناء وكانت 
متعلقة ومشروطة بمدى التماسك الكلي للنص؛ فإن الذي يحدد إطارها 
نتيجة لذلك هو المتلقي. لأن مفهوم التماسك ينتمي إلى مجال الفهم والتفسير 
الذي يضفيه القارئ على النص. ونتيجة لأن تأويل النص من جانب القارئ 
لا يعتمد فحسب على استرجاع البيانات الدلالية التي يتضمنها هذا النص, 
بل يقفتضي أيضا إدخال عناصر القراءة التي يملكها المتلقي؛ داخل ما يسمى 
كفاءة الحدى او إتجا رشان تكلم المشاكل والأصسراف والأرنية العاظفية وها 
يطلق عليه الشفرات المساعدة؛ تسهم كلها في صنع هذا التماسك للخطاب 
النصي. ومعنى هذا أن القارئ لا يقوم فحسب بعملية ترجمة للبيانات 
الواردة دلاليا في النص.. بل هو الذي يضع لها نوع «الإطار» الذي يراها من 
خلاله. (26-57). 

ويشرح «غان ديجك» عمليات الترابط بين المتتاليات النصية؛ والتماسك 
الوظيفي بين الوحدات الكبيرة؛ ودور القراءة والتأويل ضفي تحديدهماء على 
أسس دلالية ومنطقية. فالعلاقات التي تقوم بين الجمل أو العبارات في 
متتالية نصية يمكن أن ترتكز على الدلالات. وهى العلاقات الداخلية. أو 
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على الروابط بين العناصر المشار إليها أو المدلول عليها في الخارج؛ وهي 
علاقات الامتداد الخارجية. فإذا لاحظنا الروابط التي تقوم بين العبارات 
باعتبارها «كلا موحدا» أمكننا أن نصوغ لترابطها المبدأ التالي: «ترتبط 
العبارتان فيما بينهماء إذا كان مدلولهماء أي الظروف المنسوبة إليهما في 
التأويل» مترابطة فيما بينها». خفي عبارة مثل «لما كان الجو حسنا فإن 
القمريدور حول الأرض» ليست هناك علاقة بين حسن الجو ودوران القمر 
حول الأرضء لأن الموقف المتعلق بكل عبارة لا يدعم التعالق. وفي عبارة مثل 
«ولد سعيد في الإسكندرية. نجح في الامتحان» بالرغم من أن المسند إليه 
واحد في كلتا الجملتين أي أن المشار إليه متطابق في العبارتين: فإن الربط 
بينهما-سواء كان ذلك عن طريق الفصل أو الوصول-في متتالية نصية يظل 
غير دقيق. لأنه لابد من توفر الشروط التي تسمع بتكوين المتتالية على هذا 
النمط. وظروف النجاح عادة لا علاقة لها بمكان المولد؛ مما يطعن في 
صحة تكوين المتتالية النصية. وفي عبارة أخرى مثل «كان الجو جميلا 
فذهبنا إلى الشاطئّ» نجد أن المسند إليه فى الجملة الأولى لا علاقة له 
بشعصيات الست إلنوة ضن الجحجلة الخاتية وت الكدفإن الريط سلب : 
وذلك لاتساق الظروف والشروط الموطئة لهذا الربط عند المتلقين عادة 
بين» جمال الجو والخروج في نزهة على الشاطىٌ. 

ويمكن القول إنه من أجل التفسير السليم لعلاقة العبارات في المتتاليات 
النصية فإننا نحتاج إلى عدد كبير من الجمل الأكثر عموما. وهى فروض 
دلالية تعتمد على اللغة؛ وعلى المعارف العامة المتعلقة بالعالم أو الإطار 
الذي يتم التعبير فيه؛ لابد أن تتوفر لدى السامع أو المتلقي. فيستطيع عن 
طريقهاء وعن طريق العبارات الصريحة المائلة في المتتالية أن يشتق مجموعة 
من العبارات الضمنية الخاصة التي يستقيم بها ململ المسالية التصبية: 
وبدون هذه العبارات الضمنية فإن المتتالية تظل بأكملها غير قابلة للتفسير. 

وإذا كان المجال العلمي الذي نتحرك فيه هو علم النصء فإن بوسعنا أن 
نطلق تسمية «أساس النص نه نال 8256» على مجموعة العبارات التي 
تعتمد عليها المتتاليات النصية. وحينئذ يمكننا أن نميز بين أساس نصي 
صريح وآخر ضمني. ولكي نفهم أي نص فإن علينا أن نكون معرفيا-ونظريا 
كذلك-أساسه أو قاعدته الصريحة بشكل تام. معتمدين على الأساس 
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الضمني كما يتجلى في متتالية الجمل والعبارات. (40-71). 

ويميز علماء النص بين أنواع الترابط الموضعي الشرطي للنص والتماسك 
الوظيفي فيه. فالنوع الأول هو الذي يعتمد على الروابط السببية المعتادة 
بين الوقائع التي تدل عليها الأقوال. وعادة ما يشار إليها بمجموعة من 
الأدوات الرابطة مثل: لأن: وعليه؛ ونتيجة لذلكء ولهذا. الخ. أما النمط 
الثاني من التماسك فهو أصعب تحديدا بدرجة كبيرة. وهو «وظيفي» لأنه 
يحدث عندما يعزى إلى أحد الأقوال في النص وظيفة محددة بالنسبة 
لقول آخر سابق عليه. فالقول مثلا يمكن أن يقوم بوظيفة التجسيد أو 
التجريد والتعميم أو التضاد لقول آخر سبقه في النص. وقد أطلق «جريماس. 
.35.4زء:6» على هذه الوظائف والروابط تسمية «روابط بلاغية». 

وفي الحديث اليومي كثيرا ما يلجأ المتكلمون إلى هذا النوع من التماسك 
الوظيفي. خاصة لأسباب استراتيجية. وبهذه الطريقة فإنه يمكنهم العودة 
لتناول ما قالوه» إما لتصويبه أو تأكيده أو تظليله أو غير ذلك من الأغراض. 
وبكلمات أخرى فإن هذه الوسائل في التماسك تبدو أكثر ارتباطا باستراتيجية 
القول الدلالية والتداولية؛ لإقامة علاقات متماسكة بين نوبات القول. 

على أنه في تلك المنطقة الفاصلة بين علمي اللغة والنفس علينا أن نؤّكد 
أن التماسك ليس مجرد نوع من الظواهر الموضوعية للقول فحسب. بل إنه 
باعتباره مظهرا للمدلول ولتفسير الخطاب يصبح ذاتيا وشخصيا بطبيعة 
الحال. إذ يتوقف على فهم المتكلمين». معتمدا على تجاربهم السابقة: ومعارفهم 
وأهدافهم ومنظورهم الشخصي. كما يعتمد على مواقفهم في إسناد هذا 
النوع من التماسك على النصوص التي يقرءونها أو يشاركون فيها . وبعبارة 
أخرى يمكن القول بأن التماسك النصي ليس مجرد خاصية تجريدية 
للأقوال؛ ينبغي أن نعالجها في علم الدلالة أو في نظرية الخطاب أو في 
نحو النصء ولكنه ظاهرة تأويلية ديناميكية من الفهم المعرفي تتدخل فيها 
أنواع عديدة من المعارف الذاتية. (287-71). ومن هنا يرى الباحثون أن 
المشكلة الأساسية التي تقوم عند مواجهة مفهوم تماسك النص تنبثق من 
طبيعة النص ذاته؛ إذ تنصب عليه بحوث متهددة الاختصاصات والتوجهات 
مما يجعل تحديد مفهوم عام للتماسك أمرا عسيرا. فبالنسبة لبعض العلماء- 
مثل هيلميسليف-نجد أن التماسك يعني الصلابة والوحدة والاستمرار. 
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ويمثل أحد المظاهر الضرورية لضمان الطابع العلمي لأية نظرية أو جسم 
للبحث. فالتماسك هو الذي يبرز خواص أي نظام للتفكير؛ سواء كان نظرية 
أو نصا. ويعنى أن أجزاء هذا النظام لابد من ترابطها الحميم فيما بينها. 
مما يقتضي أن تقوم بينها روابط تمثل شبكة لضبط العلاقات القريبة 
والبعيدة. وهذا هو نفس المفهوم الذي عبر عنه «لوتمان» عند قوله الذي 
أشرنا إليه من قبل في تعريف النصء بأنه لابد من تأسيسه «بنيويا». 

أما علماء النص فإنهم كما رأينا يولون التماسك عناية قصوىء ويتجاوزون 
في شرحهم له تلك المرحلة الحدسية؛ فيذكرون أنه «خاصية دلالية للخطاب؛ 
تعتمد على فهم كل جملة مكونة للنص في علاقتها بما يفهم من الجمل 
الأخرى». ويشرحون العوامل التي يعتمد عليها الترابط على المستوى 
السطحي للنص؛ مما يتمثل في مؤشرات لغوية؛ مثل علامات العطف والوصل 
والفصل والترقيم: وكذلك أسماء الإشارة وأدوات التعريف والأسماء الموصولة 
وأبنية الحال والزمان وأسماء المكان» وغير ذلك من العناصر الرابطة التي 
يعنى علم اللغة بتحديدهاء وتقوم بوظيفة إبراز ترابط العلاقات السببية 
بين العناصر المكونة للنص في مستواه الخطي المباشر للقول. 

ويلاحظ أن البحوث البلاغية القديمة في علم المعاني كانت تقتصر في 
جملتها على هذا المستوى من الترابط القائم بين وحدتين من القول فحسب. 
وذلك عند تحليل مشكلات «الفصل والوصل». لا تكاد تتعدى هذا النطاق 
الجزئي المحدود؛ مما جعل جهدها ينصب على المستوى النحوي أو التركيبي 
القريب. دون أن يتجاوزه إلى النطاق الدلالى للفقرة الكاملة أو المتتالية 
النصية. فضلا عن أنه لم يشمل نصا تاها هئ البلاغة القديمة؛ اللهم 
باستثناء حالة فريدة لم تتكرر ينبغي الإشارة إليها والتنويه بهاء وهى التي 
نجدها عند بلاغي مغربي متأخر هو «حازم القرطاجني» في تحليله لأجزاء 
القصيدة. وتسميته لكل قسم منها فصلا. وتمييزه بين المطلع-وهو البيت 
الأول منها-والمقطع؛ وهو مكان الوقوف. ولا يهمل الإشارة إلى طريقة وصل 
الفصول بعضها ببعض. بل يفعل ذلك بأسلوب الشرط ؛ إذ يشترط أن يكون 
معنى كل. فصل تابعا لمعنى سابقه ومنتسبا إليه في الغرض. ويسمى ذلك 
تسمية اصطلاحية «الاطراد في تسويم رؤوس الفصول». ويمضيء في 
تطبيق هذه التصورات على قصيدة المتنبي: أغالب فيك الشوق والشوق 
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أغلب. (298-2). فيوردها كاملة. محللا العلاقة بين أجزائها ووحداتها المكونة 
على هذا الأساس الدلالي الذي لا يقف عند حدود التعالق النحوي بين 

ويكفي لكي ندرك التحول الجذري في مثل هذا الموقف الفريد أن نتذكر 
ما كان يقوله البلاغيون القدماء عن «التضمين» وهو-في مصطلحهم-الارتباط 
الدلالي المباشر أو التعالق النحوي بين الأبيات المختلفة. إذ يعتبرون مثل 
هذا الارتباط من العيوب التي يجب على الشاعر تفاديها. وبهذا فإنهم لم 
يكونوا يقتصرون على تناول الجزتيات دون الاهتمام بالطابع الكلي للنص 
الشعريء بل إنهم قاموا بدور خطير-ومتناقض في كثير من الأحيان-في 
تكريس هذه النزعة الجزئية. والتضمين-كما يقول أبو هلال العسكري مثلا- 
هو أن يكون الفصل الأول مفتقرا إلى الفصل الثاني؛ والبيت الأول محتاجا 
إلى الآخير كقول الشاعن: ْ 

كأنالقل ب ليلة قيل يفغدى 

بليلىالعامريةويراح 
تجاذيه وقد ع ل قالجناح 

ويعلق على ذلك بقوله «فلم يتم المعنى في البيت الأول حتى أتمه في 
البيت الثاني: وهذا قبيح». (36-13). ومن الواضح أن الصورة الشيقة في 
هذه الآبيات الغزلية العذبة لم تشفع للشاعر عند البلاغي المعياري الصارم 
الذي يرى في البيت وحدة نحوية لا ينبغي أن تظل مفتوحة بأي شكل على 
البيت المجاور لها. على أن العسكري لم يكن شاذا في هذا الموقف. بل هو 
يعبر-ربما بشكل فج مباشر-عن هذا النزوع الجزئي اللفظي للبلاغة العربية, 
المتجذر في التربة الثقافية والجمالية القديمة. حيث كان يعتبر البيت الشعري 
هو الوحدة الأساسية المكتملة» والقافية بابها الموصد. على أن تتساوى 
الأبيات في نهاية المطافء لكن لكل بيت كينونته وأسراره. وهو مستقل 
بذاته. وقابل فحسب لحسن الجوار مع غيره؛ لكنه لا يكاد يكون معه أسرة 
متمازجة. ومن هنا فإن كثيرا من الأشكال البلاغية؛ إن لم تكن كلها تقريباء 
تنبثق عن هذه البنية المحددة. فمعظم ظواهر البديع-من طباق وجناس ورد 
للعجز على الصدر وغيرها-إنما هي استثمار جمالي لهذه الوحدة المنغلقة 
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نحويا ببابها الموصد. أي أنه كان لابد من الاكتفاء الذاتي لكل بيت وعلى 
جميع التنويعات الموسيقية والدلالية أن تحدث داخل حدود البيت, كي لا 
تتسرب أسراره إلى الخارج. ومن ثم فإن الثورتين العروضيتين اللتين تمثلتا 
في الشعر العربي وهما ثورة الموشح في الأفق الأندلسي. وثورة شعر التفعيلة 
في العصر الحديث؛ قد كسرتا هذه الوحدة المتشظية للبيت القديم بشكل 
فعلي غملي: واقتربحتا جلية جديدة: كل منهما ملاكمة لطبيعة عصرفاء 
تؤدي إلى تحرير البيت من صلابة الهيكل النحوي المغلق. بحيث تصبح 
المقطوعة في الموشح: والقصيدة كلها في شعر التفعلية هي الوحدة النصية 
الجديدة. ببنيتها ونسقها الدلالي. وبهذا فإن الإبداع قد خلق واقعا نصيا 
جديدا يتحدى بلاغة الخطاب المحدثة أن تجتهد في كشف نظمه وقوانين 
إنتاجه. ١‏ 

ونعود بعد هذا الاستطراد المغري لمتابعة مفاهيم التماسك النصي لنجد 
أن هناك نوعا آخر من التماسك الكليء يتجاوز الأبنية النحوية السطحية 
للنصوص ويتصل بمجمل عالمها الدلالي والشعري. وهو يتجلى في تلك 
الحالات التي قد يبدو فيها النص مفككا من السطح. لكننا لا نلبث أن نتبين 
وراءه بنية عميقة محكمة في تماسكها. تفسر تشاكل الأجزاء وتضمن اتساقها 
مع تشتتها الخارجي. وقد يعتمد اكتشاف هذه البنية على بعض المفاهيم 
التي يستخدمها علماء النص. مثل المفاهيم المنطقية الدلالية. ومجموعات 
الحقول الموضوعية المركبة» وطبيعة علاقات الترميز الآدبي. 

وقد رأينا أن «فان ديجك» قد نمى نظرية البنية الكبرى للنص باعتبارها 
بنية تجريدية كامنة تمثل منطق النص. مما يتلاقى جوهريا مع تصورات 
«جريماس» عن البنية العميقة الدلالية والمنطقية. وإن اختلف عنه في بقية 
الاجراوااط وخطواك العدارا .يبيد اتقص بطري معيو الاطية التخرى اسكطاء 
علماء النص مقاومة الفكرة الشائعة عن أن التماسك النصي يتحدد فحسب 
على مستوى علاقات الترابط بين المتتاليات والجمل. لأن هذا المستوى 
الآخير لا يقدم سوى الأبنية الصغرى كما شرحنا من قبل. وتظل البنية 
الكبرى هي التمثيل الدلالي الكلي الذي يحدد معنى النص باعتباره «عملا 
كليا فريدا». وبدون هذه البنية الكبرى والقواعد التي تحكمها وتكمن تحتها 
يمكن أن ننزلق بسهولة إلى تصور التماسك النصي على اعتبار أنه مجرد 
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رابط سطحي وخطى بين الوحدات الجزئية. بينما نجد أن هذه البنية 
الكبرى التي نلح على تآكيد ضرورة البحث عنها في التحليل لا تؤدي فحسب 
إلى التماسك الكليء بل تؤدي أيضا إلى التماسك الجزئي المحلي في المستوى 
الكامن تحت متتاليات الجمل؛ كما تقضي بذلك مبادئ النحو التحويلي 
التوليدي. ومعنى هذا أن تحليل النصوص علميا يعتمد على ملاحظة التعالق 
والترابط بين الأبنية الصغرى والبنية الكبرى الكلية. (19-57) 

ويرتبط بتحديد هذه الآبنية النصية ما سبق أن أشرنا إليه من عمليات 
تكوين النصوص لدى إنتاجها وتلقيها في الذاكرة. إذ يرى العلماء أنه إذا 
كان من المفترض أن المعلومات الدلالية التي لا يمكن تخزينها لوقت أطول 
في الذاكرة القصيرة المدىء أو لا ينبغي ذلك؛ تنتقل إلى الذاكرة الطويلة 
المدى: فإن علينا أن نحاول التحقق من الكيفية والشروط التي تحكم هذه 
العملية. مما يقتضي وضع بعض فروض العمل الشارحة لذلك. 

أول هذه الفروض يتمثل في أنه من ناحية المبدأ فإن كل الأقوال التي 
يتضمنها نص ما والتي تم فهمها-أي إنتاجها-من قبل الذاكرة القصيرة 
المدى. فإنها تنتقل إلى الطويلة المدى. وهذا فرض بالغ التعميم إلى الحد 
الذي لا ينبغي فيه أن يحملنا على الظن بأن المتكلم نتيجة لذلك جدير بأن 
يتذكر جميع الأقوال النصية ويتعرف عليها. بل على العكس من ذلك. 
سرعان ما نرى أن التذكر والتعرف يقومان على أساس عمليات تفترض 
«قابلية الاستعادة» للبيانات في الذاكرة. وبالرغم من ذلك فإن الفرضية 
تتضمن دخول جميع الأقوال تقريبا إلى الذاكرة: لكن بشرط قابليتها غير 
المحددة لذلك. مما يترتب عليه أن تكون البيانات التي تمت عمليات تبلورها 
في أبنية في الذاكرة القصيرة المدى هي وحدها التي تنتقل إلى البعيدة 
المدى. وهذا التبلور في الأبنية يتم بفهم النص وتفسيره الذي غالبا ما 
يسقط كثيرا من البيانات. 

أما الفرض الثاني العام فربما كان أكثر أهمية لارتباطه بالنموذج المعرضي 
في تكوين النصوص. ويشير إلى أن تخزين البيانات في الذاكرة البعيدة 
الدى إثما سواوظيعة للبنية ال 'تتخذها هذه البياكات فى الذاكرة الغصيرة 
المدى. وهذا يعني أن هية المنلرمات القصبية تكو هى الذاكرة الدلالية 
خلال فهم النص. ويبدو أن هذا الفرض بدوره شديد العمومية أيضا. لأنه 
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يؤدي إلى الإقرار بأنه في الذاكرة الطويلة المدى لا تتحقق عمليات تأويل 
وتفسير أكثر. ومن هنا يستنتج ما إذا كان ينبغي للبيانات أن تختزن في 
مكان آخر غير الأصليء أم أن النص-أو أجزاء منه-يعزوان إليها بنية أخرى. 
وهذا لا يتم في الذاكرة الطويلة المدى؛ بل لابد أن يحدث مرة أخرى في 
القصيرة المدى. والنتيجة التى تعقب ذلك هى إعادة تأويل البيانات. مما لا 
يحدث فحسب خلال قراءة النص مثلا علذما تضطرنا بعض البيانات 
الجديدة إلى تصويب فرضيتنا البنيوية السابقة؛ بل يتم ذلك أيضا خلال 
التذكر. عندما نعيد إنتاج بيانات لنص ما في سياقات طبيعية أو تجريبية 
لاحقة. (204-71). 

ومن الواضح أن هذه المبادئٌ والإجراءات التحليلية ترتكز على معطيات 
بحوث علوم اللغة النصية وعلم نفس المعرفة حول الذاكرة وأنماط الاستيعاب 
وسبل الاسترجاع؛ مما يجعل مقولاتها متحركة بمدى ما تحرز هذه الدراسات 
من تقدم في إنجازهاء وإن كان لذلك نتيجة أخرى لا يتفاداها الباحثون في 
علم النص وهى عمومية مقولاتها بالنسبة لجميع الننصوصء سواء كانت 
أدبية أم غير أدبية. 

أما المهتمون بالبلاغة والشعرية فإنهم يحاولون التركيز على خصوصيات 
مادتهم: فيرون أن العلاقات القائمة بين مختلف العناصر اللغوية على طول 
نص ممتد لا تقود ضرورة إلى الخروج بخلاصات مهمة لأجل التحليل 
الأسلوبي. إذ توجد في الخطاب العادي علاقات كثيرة تتخطى حدود الجملة. 
وعلى؛ سبيل المثال نجد هذه العلاقات في استعمالات الضمائر حيث يكون 
ما تعود إليه متحققا أو مذكورا في جمل سابقة. أو في أنماط أخرى من 
التطابق بين عناصر واقعة في جمل متعددة ومتتابعة. مثل تطابق العدد 
وزمن الفعلء: هذا النمط من التطابق اللغوي ضروريء لكنه لا ينتج غالبا 
خواص أسلوبية. أما نمط العلاقات التي تدخل في دائرة اهتمام التحليل 
الآأدبي لنصوص ذفهي تلك التي تقفضي إلى وجود بنية فوق هذه البنية 
المستخلصة من الاستعمال العادي للغة. مثل بنية الإيقاع في الوزن والقافية. 
(19-28). 

كما يرى الباحثون في الشعرية أنه إذا كان كل نص لابد له أن يتصف 
بالوحدة ويحقق التماسك وإلا أصبح. مجرد متواليات من الكلمات؛ فإن 
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وحدة النصوص غير الشعرية تشتق عادة من الثبات النسبي للموضوع. 
ومن عناصر الترابط اللغوي والتعالق والتكرار مما يفضي إلى تكوين أبنيته. 
ومع ذلك فحينما نحصر ذلك في النص لا نكون بحاجة لتوجيه اهتمامنا 
نحو ما يتعلق باختيار مفرداته بقدر ما نهتم بمدى كفاءتها في توصيل 
دلالتها القارة؛ كما لا نهتم كثيرا بترتيبها مادامت تحقق درجة النحوية 
المطلوبة. فإذا أولينا اهتمامنا لعمليات الاختيار والترتيب. ووضعنا هذه 
العناية موضع التطبيق فإن النص يسمو في هذه الحالات على وضع اللغة 
العادية. لكي يكتسب خصائص أسلوبية معينة. وبهذا فإن النصوص التي 
تدخل في مجال الشعرية يتوفر لها نمط من الوحدة المتبلورة بنيويا. وهى 
وحدة لا تنجم عن مجرد حضور الموضوع القار؛ ولا عن الروابط النحوية, 
ولا عن استخدام المواصفات الإصلاحية للشعرء بل تكمن في رأى بعض 
الباحثين فيما يطلقون عليه «بنية الازدواج». هذا الازدواج هو الأداة الشعرية 
المكونة لبنية القصيدة والضامنة لوحدتها. ويقتضي كشرط ضروري وكاف 
تحقق صيغ متماثلة صوتيا أو دلاليا في مواقع متماثلة أيضا. سواء كانت 
هذه المواقع محددة من وجهة نظر دلالية مرنة؛ أو اصطلاحية مضبوطة 
مثل الوزن والقافية. 

على أن صاحب هذه النظرية وهو «ليفين. 1 .5,مزع.آ يرى أنه بالرغم 
من أهمية أنماط الازدواج في لغة الأدب ومن الأثر الموحد الذي ينتجه في 
الشعر ويكون بنيته فإنه من الخطأ الاستنباط أنه بمقدار ارتفاع عدد 
الازدواجات المتحققة في القصيدة بمقدار ارتفاع نصيبها من الجودة 
الشعرية. فمهمة الشاعر تكمن عنده بالإضافة إلى أشياء أخرى في القدرة 
على فرض الوحدة اعتمادا على عوامل متعددة. إلا أن كون هذه الوحدة 
أساسية لا تعني ضرورة تحقيقها على حساب التعقيد؛ إذ ينبغي للقصيدة 
أن توجد التعقيد لا أن تلغيه. وحينما تكون القصيدة كاملة التناغم فإنها 
تصبح حينئن بسبب ذلك مبتذلة تماما. وهذا ما يحدث في أغاني الأطفال 
وفي التراتيل والشعارات من كل نوع ؛ حيث تستعمل إلى حد الإغراط كل 
الأدوات الشعرية مثل القافية والإيقاع والوزن والتركيب والأداء اللفظي 
وغيره. غفي هذا النمط من الشعر تلتزم كل هذه الأدوات دورات متوازنة 
بشكل مفرط محققه في الغالب هذا الشعور بالابتذال. مما يجعل من 
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الضروري طرح مسألة مناسبة تواتر وقوة الازدواجات في النص الشعري. 
(55-28). 

ويمكن لعلم النص عند ممارسة تحليل النصوص الأدبية الإفادة من 
جميع المنجزات التي حققتها الأسلوبية والبلاغة والشعرية الحديثة؛ بالإضافة 
إلى المقولات التنظيمية النصية؛ وإخضاعها لمفاهيم التراتب في الأبنية 
الكلية التي سبق توضيحها. بشكل يستوعب الخواص الجمالية للأجناس 
الأدبية المتمثلة في الأبنية العلياء ويستجيب للمتغيرات الإبداعية في أبنية 
النصوص الكبرى عن طريق اكتشاف النماذج الديناميكية والخصائص المميزة 
للنصوص. 

وقد قدم «لوتمان 10]:20,1» تصورا عاما لآليات التحليل الدلالي للنص 
الفني يمكن أن نسترشد به لملء فجوة التحليل النوعي للنصوص الأدبية 
وأبنيتها الخاصة. إذ يرى أن هناك مجموعة من العمليات الضرورية للقيام 
بتحليل دلالي داخلي للنص؛ على أساس تجريده من روابطه الخارجية 
وهى. بإيجاز: 

- تقسيم النص إلى مستويات ومجموعات: طبقا لمستويات العناصر 
والوحدات المكونة له تركيبيا. مثل الآصوات والوحدات الصرفية والكلمات 
والآبيات والمقاطع والفصول بالنسبة للنص الشعري. والجمل والفقرات 
والفصمول بالنسية للنضن التكري هى مقارية اولية, 

- تقسيم النص إلى مستويات ومجموعات طبقا للعناصر والوحدات 
المكونة له دلالياء مثل نمط الشخصيات. و هذه العملية ذات أهمية خاصة 

- الفصل بين كل الثنائيات التكرارية من المتعادلات. 

- الفصل بين كل الثناتيات المتراكبة. 

- توضيح الهيمنة المتبادلة للنائيات الدلالية المتعادلة. بهدف عزل وتمييز 
السمات الدلالية المييزة في كل المستويات الأساسية. وتحديد التعارضات 
الدلالية الرئيسية التي تعمل في داخل النص. مما يؤدي حينئذ إلى اختبار 
الدلالة الناجمة عن التركيبات النحوية. 

- تقسيم البنية المنبثقة من هذا التكوين التركيبي والانحرافات الدالة 
في الثنائيات المتراكبة. مما يؤدي إلى اختبار الدلالة الناجمة عن التكوينات 
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التركيبية. 

ويرى «لوتمان» بالرغم من ذلك أن هذه العمليات: لن تقدم سوى هيكل 
عام أولى للنص ؛ إذ أن وصف كل الروابط الماثلة في النص؛ وجميع العلائق 
الخارجية له يعتبر مهمة غير وافعية لضخامتها وقلة جدواها. وعندئد 
تتجلى ضرورة اختيار المستويات المهيمنة للكشف عن الأبنية الدالة. مع 
توضيح أسباب الاختيار ونتاتجه في إضاءة النص. (122-56). 

وقد وجدت علوم النص في السرديات ميدانها المفضل لتطبيق مبادثها 
عليه. مما يدعونا لمتابعة التحليل النصي للسردء باعتبارها أظهر تجلياتها 
من ناحية. ونظرا لحداثة البحث السردي وخصوبته في الدروس النصية 
من ناحية أخرى. دون أن يغفض ذلك من قيمة الإنجازات الكبيرة التي 
حققتها دراسة الشعرية وتتبع أبنيتها في اللغات المختلفة, الأمر الذي أدى 
كما ألمحنا من قبل إلى تحديد بعض الأبنية العامة المشتركة للشعر فى 
جميع اللغات. 


5 تحليل النص السردي 


إلا غسة ١‏ أمسر د : 

يقدم النص السردي للباحث مادة جلية في 
تجانسها وشفافيتها وطابعها الكلي العام. تتراءى 
فيها شروط النص منذ اللحظة التي يلتقط فيها 
القارئ خيوط السردء فيبدأ في نسجها مع تقدم 
النص دون اقتطاع مبتسر أو توقف متعسف. فلا 
يغيب عنه أولوية الكل على الآجزاءء ولا مرحلية 
المواقف والعناصر المكونة للنص. ولا يلبث حين 
يتمثل بنيته الكلية أن يشرع في تأمل دلالته الشاملة 
مدركا مغايرتها لمعاني الوحدات المتفرقة. إن النص 
السردي يهب نفسه للمتلقي في توافق مدهش 
يدعوه لاحتوائه مرة واحدة. حتى ليوشك على 
امتلاكه واختزان أبرز معالمه. مما يجعله مادة أثيرة 
في الدراسات الجديدة حول بلاغة الخطاب, 
وميدانا جليا لتطبيق علم النص أيضا إبان تبلوره. 

وريما أسهم في ذلك قلة المخزون في ذاكرة 
الشعرية القديمة عن السرديات (عنعه1ماةتتة21) مما 
يجعلها حقلا بكرا للمقاربات التجريبية. خاصة وأن 
النموذج الإبداعي الذي تتكيْ عليه قد ولد في العمر 
الحديث تقريبا. وأسلافه السابقون لا طاقة لهم 
بفرض أنماطهم الأولية لفرط سذاجتها واختلاطها 
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بالكتابة التاريخية والتوثيقية. إن أدبية السرد بنت العصر الحديث؛ خاصة 
في شكلها القصصي والروائي: مما يجعلها تكاد تفلت من إطار الأحكام 
المسبقة التي تلاحق الشعر في النقد المعاصر. 

فنحن إذن حيال ظاهرة عالمية؛ حيث نرى جهود تحليل الخطاب والإحاطة 
النصية به تنصب على السرديات. وتشمل ما تولد عنها من أشكال محدثة 
في الفنون السمعية والبصرية الجديدة. ويتلاءم هذا الوضع بشكل خاص 
مع ظرف الثقافة العربية أيضاء فهي بالغة الفقر على مستوى التنظير 
والتنظيم في مجال السرديات. مع أنها قد غدت من أحفل اللغات بالنتاج 
الرواتي والقصصي ذي الصبغة العالمية بحيث توشك أن تضارع آداب أمريكا 
اللاتينية بطاقتها المدهشة في السرد التي تبدو وقد استعادت كفاءتها 
الكامنة منذ نموذج «ألف ليلة وليلة» في تاريخها الوسيط. 

من هنا فإن حريتنا في اختيار الجنس الأدبي الذي نختبر على محكه 
مقولات الخطاب والنص المعاصرة تظل إلى حد ما مشروطة بما حدث في 
التنظيرات العالمية من جانب. وبضرورة تكييفها لإثراء نظرية السرد لدينا 
من جانب آخر. ويلاحظ الباحثون أن البلاغة الغربية قد اشتملت على كثير 
من أسس السرديات؛ حيث وجدت حدود القص أصولها وبعض ظواهرها 
اللافتة في مبادئّ اليونان والرومان البلاغية. بيد أنها دخلت بكامل 
مقتضياتها في البلاغة ابتداء من القرن السادس عشر والمراحل التالية له. 
وقد شغل التاريخ-باعتباره مادة سردية-كثيرا من البحوث البلاغية إبان 
القرنين الثامن والتاسع عشر. ويعمد تطوير العلاقة بين البلاغة والسرديات 
على مزاجعة الجوائب المختافة لأنماظ «العبارة» أو أحناس الخطاب من 
منظور نقدي حديث. وإن كان بمس بشكل مباشر أيضا جانبا آخر لم يظفر 
بالاهتمام الكافي في البلاغة القديمة وهو المتصل «بالترتيب منازوهمئزط» 
وكان هذا الترتيب يشمل عادة أربعة أجزاء للقول هي: الاستهلال: وما 
يسمى بالسرد أو عرض الموضوع: والطريف أنه كان يسمى في النقد العربي 
القديم بالقصة؛ خاصة إذا كان الموضوع دعوى تقام أمام القاضي. ثم يأتي 
الجزء الثالث ويتضمن البراهين والحجج وجدل الخصوم.؛ ومن بعده يكون 
الختام. وظلت هذه الأجزاء هي التي يعتد بها حتى القرن التاسع عشر. 
فإذا أمعنا النظر في الجزء الثاني وهو «السرد هناةمها<» في اللاتينية, 
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وجدنا أنه الجزء الأساسي في الخطاب الذي يعرض فيه المتكلم الأحداث 
القابلة للبرهنة أو المثيرة للجدل. وهو يعني الباحثين أيضا باعتباره حكاية 
لا تقتصر وظيفتها على مجرد تعداد الوقائع والأفعال. ويختلف كثير من 
الباحثين مع «بارت. خ1.,وءطانه8» في قوله إن هذا السرد كان يتم تصوره 
فقط من منظور البرهان: فهو العرض المقنع لشيء حدث أو يزعم أنه قد 
حدث. فالقصة عنده ليست حكاية وإنما هى خطوة برهانية. وهى لذلك 
عارية ووظيفية محضة. وتفضي قراية عي البلاقة العلإسيكية بالبا تين 
إلى القول بأن السرد كان أهم مما قدر «بارت»؛ إذ أن تفصيل أنواعه 
ومقولاته وملامحه يجعله يتعلق بعناصر ليست إجبارية؛ بل هي اختيارية 
ومتوقفة على نوعية القاص الخطيب. وهى لذلك لا تلبث أن تدخل في 
صميم الاهتمامات الأسلوبية والفنية. (147-62). ١‏ 

وكان كتاب «كينتياليانو. مصدنل)ه0©» عن فن الخطابية مسئولا إلى درجة 
كبيرة عن إضفاء الطابع الأدبي على البلاغة السردية». عندما افترض هذا 
البلاغي اللاتيني الكبير-متوافقا مع أرسطو في الهدف الشعري-أن غاية 
السرد لا تتعلق بمجرد عرض الموضوع. وإنما بالإقناع العاطفي: «لأن السرد 
لا ينظر فحسب إلى إخبار القاضيء وإنماء إلى أكثر من ذلك وهو أن يشعر 
بما نريد منه أن يشعر به. حتى ولو لم يكن من الضروري أن نخبره إلا 
بهدف تحريك تعاطفه الشديد. فنحكي له الأشياء كي نعده لذلك». فعن 
طريق إقناع المستمع والإلحاح على تحريكه وإثارته يبدأ السرد البلاغي في 
التحرر من قيد العرض البرهاني. كي يؤدي وظائف أخرى تجعله أقرب إلى 
نطاق الشعر. 

ويختلف هذا البلاغي اللاتيني عن الذين يقصرون السرد على الجانب 
المنطقي التاريخي. ويفضل التحرر من الترتيب الزمني من خلال مجموعة 
من الأشكال التصويرية: أو الحيل التي يصطنعها السارد أو القاص. مما 
يعتبر سابقة هامة لبلاغة القصر التي أطلق عليها في العصور الوسطى 
(ونلهنع تمه 000) أي «الوسائل المصطنعة». وهذه الوسائل البلاغية تتمثل 
في تفادي الإشارة إلى حدث ما بادعاء نسيانه. ووعد القاضي بإكمال 
الحكاية أو العودة إليها. وإجراء الاسترجاع؛ وقص الحكاية من منظور 
الماضي. وغير ذلك من أشكال التمثيل وأدوات السرد كما يدرسها بعض 
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البلاغيين المحدثين. يقول «كينتليانو»مثلا: «إنني لا أتفق في الرأي مع من 
يرون أنه بنفس الترتيب والنظام الذي تحدث به الأشياء لابد وأن تروى. 
ولكنها ينبغي أن تروى بأفضل الطرق المواتية. ومن أجل ذلك هنالك أشكال 
عديدة. ففي بعض الآحيان نتظاهر بأننا نسينا شيئًا ما لا نلبث أن نذكره 
في فرصة أفضل. وفي أحيان أخرى نقول إننا سنعود لنحكي جزءا مما 
نقصه حتى يتضح الموقف أكثر. وأحيانا أخرى نشرع بعد حكاية الواقعة في 
إضافة البواعث التي سبقتها». وهذا النص يدل على أن المشكلة التي ندعوها 
اليوم «بالنسق الزمني» في السرد كانت من مشكلات البلاغة القديمة التي 
قام بشأنها النزاع بين النظام الطبيعي والنظام الصناعي في القص. هذا 
النزاع الذي بعثه الشكلانيون الروس في العصر الحديث في نظريات السرد 
عندما أثاروا التعارض الأرسطي القديم بين النظام المنطقي والنظام الفني. 
(151-62). 

وكان بحث مبداً «الاحتمال» في النظام السردي هو المنطلق في البلاغة 
القديمة لعرض تصور شعري جامع؛ يدخل فيه بالإضافة إلى مشكلة 
التاريخية أو الاحتمال التاريخي أو التخييلي للوقائع المسرودة. مجموعة من 
الملامح الأساسية للجماليات الكلاسيكية التي ترتبط عموما بالتركيب الفني 
للعمل الأدبي. بل يذهب بعض الباحثين إلى أن الشرح الأوفى لهذه القضية 
لا نجده إلا عند هؤلاء البلاغيين القدماء. حيث نرى «شيشيرون «ممءءع0» 
الروماني مثلا يوضح مبداً «الاحتمال» قائلا: تصير القصة محتملة إن 
ظهرت فيها أشياء مما يبدو في الواقع والظروف التي حدثت فيهاء زمانها 
ومكانها وكيفيتها بحيث يلتزم الشيء المروي بطبيعة ما يفترض من المؤلفين؛ 
أو ما يشاع عند العامة. أو ما ينطبق مع رأى المستمعين» ويقوم «كينتيليانو» 
بتعميق هذا المفهوم للاحتمال السردي وتأسيس شعريته عندما يقول: تصير 
القصة محتملة إذا استشرنا أنفسنا أولا كي لا نقول شيئًا يتعارض مع 
الطبيعة. وإذا ألمحنا مسبقا إلى البواعث التي أدت إلى حدوث الأشياء 
المروية. لا بواعث كل الأشياء. وإنما تلك التي نعتزم التحقق منها. وإذا 
رسمنا الشخصيات بتلك الخواص التي تجعل الوقائع قابلة للتصديق. فنرسم 
هكذا اللص والبخيل والزاني وعديم الشرف والقاتل. ونعكس إذا قصدنا 
الدفاع عنهم. أما ظروف الزمان والمكان فينبغي الإحاطة بهما أيضا. كما 
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أن هناك قدرا من التتابع والترابط بين الأحداث يجعلها قابلة للتصديق؛ 
كما يحدث في الكوميديات والتمثيليات الصامتة. إذ أن هناك بعض الأشياء 
التي تنجم عن بعضها الآخر بالطبيعة. بحيث أننا إذا حكينا الآولى بما فيها 
من احتمالات توقع القاضي ما سيتبعها من نتائج». (155-62). 

وإذا كان هذان النصان على درجة كبيرة من الأهمية في البلاغة السردية؛ 
إذ يشرحان مبدأ الاحتمال الذي لعب دورا هاما في فن الشعر عند 
الكلاسيكيين: وكان يقع في جذر فن القص ذاته؛ قبل أن يحل محله مبدأاً 
«التخييل»؛ فإنهما يكشفان عن الوعي الواضح للنظام الكلاسيكي باعتباره 
نظاما جمالياء يتكون من شبكة من العلاقات الدائرة حول مفهوم الاحتمال 
على مستويات أربع: 

-١‏ الاحتمال الطبيعي؛ ويتصل بالعلاقة بين الأدب والواقع. 

2- التلاؤم: وينتمي للمظهر الخارجي المتصل بعلاقة الأدب بالواقع من 
ناحية؛ وللمظهر الداخلي المتصل بالعلاقة بين الحدث ولغة الشخصيات 
وخواصها من ناحية أخرى. 

3- ظروف المكان والزمان والكيفية. 

4- ضرورة حبكة الأحداث نتيجة لذلك. 

وعلى هذه الملامح الأربعة التي تعرضها البلاغة مجتمعة ومتجاورة 
يتأسس مفهوم الاحتمال للسرد الخطابي. وهو الاحتمال الإقناعي. مما 
يجعلها تمثل نظاما جماليا كلاسيكيا وضع للحكاية الشعرية. بالرغم من 
أنها ذكرت في كتب البلاغة؛ ولم تذكر مجتمعة بهذه الصورة في الدراسات 
التى تدور حول فن الشعر الكلاسيكى بمثل هذا التماسك والاكتمال. (62- 
١ .)57‏ 

ومن اللافت للنظر أن مبداً الاحتمال لم يناقش فيما يبدو في البلاغة 
العربية» اللهم إلا عرضا عند الحديث عن الإحالة والغلو؛ فظلت العلاقة 
مبهمة وغائمة بين التاريخ والقص. ونظر إلى السرد باعتباره مرتبطا بطرق 
الرواية لما يفترض أنه قد وقع بالفعل؛ دون تنمية لفكرة الاحتمال التي تقود 
إلى مشروعية المتخيل وحقه في الوجود الأدبي المفارق بطبيعته للوجود 
المادي التاريخي؛ وتؤدي بالتالي إلى الاعتراف بعد النضج بالوجود المستقل 
للقصة الأدبية. هذا على الرغم من استخدام مصطلح القص في الكتابات 
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النقدية العربية: كما نجد مثلا في «عيار الشعر» لابن طباطبا العلوي الذي 
يقول: «وليس تخلو الأشعار من أن يقتص فيها أشياء هي قائمة في النفوس 
والعقول. فتحسن العبارة عنها. وإظهار ما يكمن في الضمائر منها. فتبهج 
السامع لما يرد عليه. مما قد عرفه طبعه. وقبله فهمه. فيثار بذلك ما كان 
دفينا . ويبرز على ما كان مكنونا . فينكشف للفهم غطاؤه. فيتمكن من وجدانه 
بعد العناء في نشدانه». (6- 202). ومع أننا نجد هذه الفقرة واردة في 
معرض الحديث عن أجزاء القول والعلاقة بينها ؛ مما يدل على استجابة 
الناقد العربي للإشارات الأرسطية في كتاب الخطابة؛ إلا أنه لا يستوعب 
بقية الهيكل النظري لفكرة الاحتمال الجوهرية. فنجده أحيانا أخرى يستخدم 
كلمة «حكاية» في مثل قوله «ويأتي بعجائب بديعة مستطرفة من صفات 
وحكايات وشغاطات ف كلمن إلأ انه لا يفوطف هكد ملينة الفالاقة 
الانتبائية مسستزياقها القى القرنا البوزاخاصة حا ورقبط يجاني الاشمان 
الطبيعي وهو علاقة الأدب بالواقع الخارجيء مما قد يؤدي إلى الاعتراف 
بحق الخلق والإبداع التخييلي. وإن كنا من ناحية أخرى نجد عنده بعض 
الإشارات المتصلة ببقية المستويات الفنية. خاصة لدى ذكره لنموذج تطبيقي 
من الشعر القصصي.ء وذلك في قوله: 
«وعلى الشاعر إذا اضطر إلى اقتصاص خبر في شعره دبره تدبيرا 
يسلس له معه القول. ويطرد فيه المعنى. فيبني شعره على وزن يحتمل أن 
يحشى بما يحتاج إلى اقتصاصه:؛ بزيادة من الكلام يخلط به أو تقص 
يحذف منه. وتكون الزيادة والنقصان يسيرين غير مخدجين لما يستعان فيه 
بهما. وتكون الألفاظ المزيدة غير خارجة عن جنس ما يقتضيه. بل تكورء 
مؤيدة له. وزائدة في رونقه وحسنه. كقول الأعشى فيما اقتصه من خبر 
السموأل: 
كنكالسموأل إذ طافالهماميبه 
في جحفل كزهاءالليل جرار 
بالألق الفعرة مكن تمماء منترزلة 
حصن حصين وجار غيرغبتار 
إذ سامه خطتي خسف فقال له 
الاعرض على كذذا أنسمعهما حار 
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فقالغدروثكلأنتبينهما 
فاخترومافيهما حظلمختار 
اقتلأسيرك إني مانع جاري 
إنالهخلفاإنكنت قاتله 
وإنقتلت كريماغهيرعور 
مالا كثيراوعرضافغيرذي دنس 
وإخوة مثلهليسوابأشرر..الخ 

ويذكر ابن طباطبا القصيدة كلها-لأول مرة في استشهاداته بالنصوص- 
لآن هذا كما أسلفنا من طبيعة النص السردي الذي لا يقبل التجزثئة ولا 
الاقتطاع. ثم يعلق عليها بقول: فانظر إلى استواء هذا الكلام وسهولة 
مخرجه وتمام معانيه وصدق الحكاية فيه. ووقوع كل كلمة موقعها الذي 
أريدت له. من غير حشو مجتلب ولا خلل شائن. وتأمل لطف الأعشى فيما 
حكاه واختصره في قوله: 

أأقتل ابنك صبرا أو تجن يها ... 

فأضمر ضمير الهاء فى قوله: واختار أدراعه أن لا يس بها.. فتلافى 
ذلك الخلل بهذا الشرح. فاستغنى سامع هذه الأبيات عن استرجاع القصة 
فيها. لاشتمالها على الخبر كله بأوجز كلام وأبلغ حكاية. وأحسن تأليف 
وألطف إيماء». (203-6). 

وإذا كانت هذه أوضح إشارة في النقد والبلاغة العربية للسرد الشعري؛ 
فإن تأملها يثير جملة من القضايا نكتفي بالإشارة إلى أهمها وهى: 

-١‏ الربط بين الوزن وما يقتضيه فن القص الشعري من صيغ وأشكال. 

2- الاهتمام بسرد النص بأكمله والعناية بدرجة تجانسه وتماسكه. 

3- الاهتمام باقتصاد الكلام المتمثل في تلاؤمه مع الشخصيات والمواقف 
هو غير الإيجاز المطلق المعهود في البلاغة. 

4- مراعاة الصدقء دون تفصيل واضح لطبيعة هذا الصدق؛ هل يقوم 
في علاقة الكلام بالقصة المسرودة فيكون صدقا فنياء أم بالواقع الذي 
ترويه فيكون من قبيل الصدق التاريخي؟ 

ولو استثمرت تقاليد البلاغة العربية هذه الملاحظات وأمثالها عن السرد 
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ونظامه؛. ووسعت دائرتها لتشمل المقامات والحكايات؛ لأسعفت الإبداع 
القصصي في الخروج من مرحلة الحكايات الشعبية المنبوذة من جانب؛ 
والقصص المرهقة بالمادة اللغوية الميتة من جانب آخرء مما كان من الممكن 
أن يفضي بها إلى الاعتراف بلون من القص الأدبي المتوازن. ولكن المشكلة 
تمثلت في قصر نفس النقاد في المتابعة الفلسفية لنظريات الأدب الإغريقية, 
والتصاقهم الشديد بالمادة الشعرية المتشذرة؛ وخلط مفهوم القص بطبيعة 
«الرواية» التي تتحرى الصدق الخارجي بطريقة صارمة. كما أن البلاغة 
العربية لم تشهد في مطلع النهضة مرحلة بعث وإعادة تنظيم للمادة الوسيطة- 
كما رأينا في البلاغة الغربية الكلاسيكية الجديدة في القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر-بل قفز النقد عندنا إبان فترة الإحياء مغترفا مباشرة من 
النظرية الرومانسية في الشعر. ومتجاهلا جدوى إعادة النظر في المقولات 
البلاغية» ومحاولة تطويعها وضبطها مع إيقاع التطور الفلسفي والحضاري 
والإبداعي لهذا العصر الحديث. الأمر الذي يضعنا عند تأسيس بلاغيات 
السرد في موقف مخالف نسبيا للفكر الغربي من ناحية اعتماده على 
مأثوره القريب وتنميته بالتوازي مع تطور الإبداع. ويدعونا للاعتداد بالمأثور 
العالمي في قديمه وحديثه معا كمنطلق لسد الفجوة النظرية القائمة والبحث 
في بناء هيكلها . بيد أننا لسنا بصدد كتابة تاريخ لنظريات السرد-على ما 
في ذلك من إغراء وتشويق-بقدر ما نحن بصدد تحديد موقف معرفي آني 
بع :اكقفات تحليات درابية اقطان الآدبى فى محال القصن باعتياره 
نصا مكتملا. مع إعادة المنظور البلاغي إلى مجال الأدوات التحليلية والتفسير 
الفلسفي. مزودا بحصاد العلوم المجاورة الجديدة وتوجهاتها المنهجية. وهناك 
عمل هام استوعب أبرز مقولات وإنجازات النظريات السردية في الآداب 
العالمية وأصبح الآن بعد مضي نحو ثلاثين عاما على صدوره منبعا كلاسيكيا 
للسرديات في النقد العالمي. وهو يتخن عنوانا له على وجه التحديد «بلاغة 
القص». (36-41) يحسن أن نتعرض لأبرز مبادئه في تأسيس الخطوات 
المنهجية للتحليل السرديء لما لها من أهمية في إدراج مقولات النقد العربي 
ضمن المنظومة المعتد بها في النقد الحديث. هذا بالرغم من تسرب الروح 
المعيارية الجديدة لكتاب «واين بوث. 80010,17» المشار إليه؛ نتيجة لحرصه 


على طابع التجريد والتعميم. لكنها معيارية أقرب إلى منطق القانون العلمي 
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المستمد من تجارب الواقع التاريخي للإنتاج الأدبي. 

وهو يصنف الخواص العامة للنقد السردي منذن «فلوبير ت,1تء1120» 
حتى الآن؛ ويرى أنها تدور حول ثلاثة محاورء تستمد منها معاييرها المميزة: 
وهى العمل والمؤلف والقارئ» بما يقتضيه كل محور في النظر إلى المادة 
القصصية. وتمضي على النحو التالي: 

- الخواص العامة التي يتطلبها العمل: وتبدو حيث يرى بعض النقاد أن 
الرواية ينبغي أن تكون عادلة مع الواقع. وذلك بأن تكون أمينة مع الحياة 
الطبيعية أو الواقعية المعاشة بكثافة. كما يرى بعضهم الآخر ضرورة أن 
تتطهر من الشوائب غير الفنية؛ ومن العناصر المسرفة في بشريتها . وثمة 
رغبة قوية في أن تحقق الرواية درجة عالية من «التوتر الدرامي» و «الإقناع». 
وما يقتضيه ذلك من أصالة وصدق. وتحقيق كامل لموضوعها . وكثافة الوهم 
المتخيل الخلاق. وأن تتسم بالحياد واللاشخصية حتى تصل للنقاء الشعري 
المطلوب:؛ وللصيغة الروائكية الخاصة. 

وهناك من يدعون لتقديم الواقع المجرب. في مقابل من يتطلبون منها 
أن تكون «صيغة للتأمل», الأمر الذي يفضي إلى جدل نقدي وصراع بين من 
يرون الرواية كعمل واقعي في الدرجة الأولى: وبين من يبحثون عن الفن 
الخالص. ولو أدى ذلك إلى اللاواقعية ولا إنسانية الفن. 

- المواقف المطلوبة من المؤلف: يرى البعض أن المؤلف ينبغي أن يكون 
موضوعيا منفصلا عما يكتب غير منفعل به حتى يستطيع تجسيده بالحياد 
اللازم. بينما يرى الآخرون أنه لابد أن يكون متحمسا ملتزما ومنغمسا في 
كتابته. وهؤلاء الآخيرون يتناقص عددهم بالتدريج في هذا القرن كما 
يلاحظ «بوث». وبين هذين الطرفين المتنافرين يقوم بعض النقاد بمحاولة 
العثور على صيغة وسطى «للتباعد الملائم» بين المؤلف وعالم الرواية. 

- المواقف المنتظرة من القارئ: ويبدو أنها تخضع لنفس الشروط الخاصة 
بالمؤلف المثالي. إذ تدور حول ما إذا كان من الممكن أن يوجد قارئّ موضوعي 
أو ساخر أو مختلف. أو هو على العكس من ذلك جدير بأن يكون ملتزما 
ومتعاطفا. ومن ناحية أخرى فإن العمل ينبغي أن يتيح لقارئه مادة للأسئلة 
والشكوكء, أكثر مما يعطيه من إجابات قاطعة. مما يجعله أشد استعدادا 
لتقبل الأشياء غير القاطعة المكتملة. وتقبل مظاهر الغموض والإبهام في 
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الحياة. ورفض المنظور الذي يعتمد على التبسيطء واختزال الحياة ضفي 
اللونين الأبيض والأسود . وهل ينبغي للقارئ أن يستخدم عقله وذكاءه النقدي 
في التلقي: بالإضافة إلى عواطفه: أم أن عليه أن يسلم نفسه أولا لما يقرأ؟ 

على أن المعايير المتصلة بالأعمال الروائية والمؤلفين والقراء متشابكة 
إلى درجة كبيرة كما يقول «بوث» بحيث يصبح من المستحيل التعرض لبعضها 
منفصلا عن البعض الآخرء اللهم إلا بطريقة إجرائية لهدف التحليل. (41- 
5). 

ومن الملاحظ على هذا التصور أنه مع محاولة إلمامه باتجاهات النقد 
القصصي في جملتها يكاد يغفل جدلية تطورهاء وانتصار بعض التيارات 
على البعض الآخرء بشكل يؤدى إلى تقادم وانتهاء العمر الافتراضي للمقولات 
السابقة. كما أنه يتسم بجرعة عالية من المعيارية لم تعد تطيقها لغة التوصيف 
العلمي في العقود الأخيرة. 

ويطرح «بوث» تصوره الجمالي لعمليات التنميط السردي في بلاغة 
القص على أساس الاعتداد بالموسيقى والإيقاع كجوهر للفن. فهو يرى أن 
مقال «فاليري. «,لنهلة7؟» عن «الشعر الخالص» كان له صدى عميق لدى 
الشعراء والروائيين معا في عصره عبر المحيط. وقد ميز فيه خاصية 
شعرية صافية مشتركة بين جميع أنواع الشعر؛ حيث لا يوجد الشعر إلا إذا 
أظهرت الكلمات انحرافا ما عن الطريقة المباشرة غير الحساسة فى التعبير 
فخ القكر ومنن ما امكل هذه الاتسرافات هانا عن الملاكات علس عة 
هذا العالم العملي؛ عندئنذ يستطيع الشاعر أن يمسك بشذرات من هذا 
العالم الفطري المجسد النبيل. وينميها ويحولها إلى شعر بقدر ما تنتج من 
أثر فني. والإنسان الذي يريد أن يكتب شعرا خالصا عليه أن يركز أعماله 
على هذه اللحظات الشعرية الفائقة. فمشكلة الشعر الخالص هي هذه... 
إذا استطاع الكاتب بعمله المنظوم أو المنثور أن يعطي انطباعا بنظام كامل 
من العلاقات المتبادلة بين أفكاره وصوره من ناحية؛» وأدواته التعبيرية من 
ناحية أخرى فقد نجح في أداته. 

ويرى «غاليري» أنه من المستحيل بناء هذا العمل بشكل يخلو من جميع 
العناصر غير الشعرية؛ بالتفاصيل التي يندمج بعضها في البعض الآخر. 
لكن الشعر يحاول دائما هذه الحالة المثالية الخالصة. وفي الواقع فإن ما 
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نطلق عليه قصيدة إنما هو من الوجهة العملية مؤلف من شذرات من الشعر 
الخالص متضمنة في جوهر الخطاب. ومن هنا فليس من المدهش أن يكون 
الفن المثالي هو الموسيقى. قد سيطر هذا المفهوم للموسيقى على النقد 
قرابة قرن من الزمان. فإذا كان كل فن يحاول نفس الشيء. وهو خلق صيغة 
تحقق بشكل صاف عاما آخر. أو تأمل غير نفعي للشكل الخالص؛ فإن من 
الواضح أن الموسيقىء وربما يضاف إليها الرسم خاصة إذا كان تجريدياء 
يصبحان هما النموذج الأمثل. فكل فن يطمح إلى تحقيق شروط الموسيقى؛ 
باعتبارها نموذج المثال الفني حيث الاندماج الكامل بين الشكل والمادة. 
ويرى صاحب «بلاغة القص» أن هذا النموذج-بالرغم من أنه لم يطبق على 
الرواية حتى الآن-إلا أنه لا يزال يستحث النقاد لتطويعه للسرديات. (41- 
7. 

ويرتبط هذا النموذج الموسيقي بفكرة البعد الجمالي عن الواقع ولا 
إنسانية الفن. إذ أن العمل الفني-كما يقول الفيلسوف الأسباني «أورتيجا 
إي جازيت 025566 لا 2ع0::6» إذ يجعلنا نفرح أو نتعذب لمصير الإنسان: إنما 
يوحي لنا بشيء مختلف تماما عن اللذة الجمالية الحقيقية. بل أكثر من 
ذلك؛ إن هذا الاهتمام بما هو إنساني في العمل لا يتوافق من حيث المبدأ 
مع اللذة الجمالية. وعلى هذا فإن الفن الحقيقي عنده ينبغي أن يستبعد 
البلاغة كما يستبعد الواقع المكون من المضمون البشري. إذ أن الشيء 
الجمالي يصبح قنا بقدر ما يبعد عن الواقع. وبالرغم من أنه من المستحيل 
الحصول على الفن الخالص فإنه مما لاشك فيه إمكانية الاتجاه على الأقل 
إلى تخليص الفن من النفعية. مما يتطلب التخفف التدريجي من العناصر 
الإنسانية التي كانت مسيطرة على الفن الطبيعي والرومانسي. فالنواح 
والضحك هما نوعان من الخداع الجمالي. ويعتبر عدم اهتمام الأجيال 
الشابة بالفن الكلاسيكي-عندما كتب «أورتيجا» ذلك قبيل منتصف القرن- 
دليلا على نزوع حديث نحو «لا إنسانية الفن». في سبيل الشكل الذي يتم 
تأمله. لا الشعور به؛ لتتجلى جماليته. فالفن فى تقدير أنصار هذا الاتجاه 
يتجه إلى التخلص من كل إشارة للواقع تأعماره عائقا لصفائه. وهو يقدم 
في مقابل ذلك الأشياء كما هي؛ في كينونتها المرئية. مع الإقلال بقدر 
الإمكان من ردود الفعل العاطفية تجاههاء هذه الردود التي تخلو في زعمهم 
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من القيمة الجمالية. وهكذا فإن من يرفضون التعاطف الانفعالي مع العمل 
الفني عامة؛ والروائي بصفة خاصة فإنهم يرون ضرورة تحقيق ما يسمونه 
«المسافة الجمالية» التي تفصل بين الفن والواقع. على أساس أن الإبداع 
ينبغي أن يتخلص من هذا الانهمار العاطفي الذي أفسد الفن خلال العصور 
الرومانسية الحديثة. وحجب إمكانية الابتكار الحقيقي للنماذج الجمالية. 
وسنرى عند الحديث عن أساليب السردء أن هذه الفكرة الفلسفية هي 
الأساس الجمالي لما يسمى بالأسلوب السينمائي في السرد . وهى مضادة 
كما لا يفوتنا أن نشير إليه؛ لكل الفلسفات الواقعية في الانعكاس. 

وعند التحليل التقني لجماليات السرد يرى «بوث» أن الراوي الدرامي 
هو الذي يحدد نمط السرد . إذ يعتمد التحليل عنده على فكرة الشخص. 
لكننا لا نبلغ ما نريد بمجرد تحديد الراوي والتمييز بين المتكلم والغائب. بل 
علينا أن نخلص من ذلك إلى وصف الخواص المميزة لأنواع الرواة. وعلاقتها 
بتأثيراتهم المختلفة. ومن الحق أن اختيار صيغة المتكلم قد يؤدي إلى الحصر 
المعيب أحيانا؛ إذا كان للأنا اطلاع غير ملائم على المعلومات فإن المؤلف 
حينئذ قد يقع في أمور غير محتملة. كما أن هناك بعض التأثيرات التي 
تفرض في أحوال معينة اختيارا خاصا. على أن من الصعب العثور على 
معايير حاسمة ونافعة لهذا التمييز يترتب عليها تصنيف الرواية إلى نوعين 
أو ثلاثة» بدون مراعاة التطور التاريخي للفن الروائي من ناحية؛ ولتعدد 
علاقات العناصر من ناحية أخرىء مما يجعل محاولة «بوث» الاعتماد على 
عنصر واحد في التنميط عملية عسيرة: وهو ما تلافاه علماء السرديات 
فيما بعد كما سنرى في حينه. غير أنه قد أوضح أن أهم الفوارق في 
التأثير الروائي تتوقف على ما إذا كان الراوي شخصية درامية بموقعها أم 
لا. وما إذا كان المؤلف يقاسمه معتقداته وخصائصه على النحو التالى: 

- المؤلف الضمني: الأنا الثانية للمؤلف, وهذه الأنا قائمة حتى هي تاك 
الروايات التي لا يوجد فيها أي راو درامي»؛ إذ أنه سرعان ما تتخلق عبر 
النص لوحة ضمنية لمؤلف يظل خلف المسرح. كمدير له وموجه لحركته. 
كإله صامت غير مبال يقضم أظافره على حد تعبير «بوث». هذا المؤلف 
الضمني يختلف دائما عن الرجل الحقيقي أو الواقعي. مهما توقعنا أن 
يكون عليه أمره. فهو الذي يخلق نسخة أسمى لنفسه. «أنا ثانية» تنمو 
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أمامنا بقدر ما تنمو الرواية. 

ومادامت الرواية لا تشير بشكل مباشر لهذا المؤلف فنيس هناك تمييز 
بينه وبين الراوي الضمني غير الدرامي. ففي رواية «القتلة«لهيمنجواي- 
,لزه .عمنصهة8» مثلا ليس هناك راو سوى الأنا الثانية التى يخلقها المؤلف 
كمثا عند الكتابة. 

- رواة غير دراميين: وهنا لا تكون الحكاية عادة «غير شخصية» تماما 
كما رأيناها في الحالة السابقة؛ بل إن معظم الحكايات تعرض كما لو كانت 
تمر في وعي راو ماء سواء كان «أنا» أم «هو». وحتى في الدراما ذاتها فإن 
كثيرا مما يحكى لنا يرويه شخص ما. وغالبا ما نعنى بالتأثير الذي يحدث 
في عقل وقلب الراوي بقدر ما نعنى بمعرفة ما سيرويه لنا المؤلف. 

وفي الرواية فإننا بمجرد أن نجد «أنا» فإننا نعي عقلا مجربا لا تلبث 
وجهة نظره حول التجربة أن تظل بيننا وبين الحدث. وفي الحالات التي لا 
يوجد فيها «أنا» فإن القارئ غير المدرب يمكن له أن يظن خطأً بأن الرواية 
تقص عليه بدون وسيطء لكنه لا يستطيع أن يرتكب هذا الخطأً بمجرد أن 
يخضع له المؤلف راويا بارزا في الحكاية. حتى ولو لم تكن له أية خواص 
شخصية طافية على سطح النص. 

- رواة دراميون: يمكن أن يقال بمعنى ما طبقا لمبادئ «بوث» أنه حتى في 
تلك الحالات التي يظل فيها الراوي مختفيا فإنه يصبح دراميا 1-2 
يشير إلى نفسه باعتباره «أنا». لكن كثيرا من الروايات تجعل رواتها دراميين 
بإفراط حتى لتحيلهم إلى شخصيات معاشة مثل التي تتحدث عنها . والنموذج 
الواضح الذي يمكن أن نضربه لذلك من الرواية العربية هو الراوي في 
«موسم الهجرة إلى الشمال» للطيب صالح. حيث يتقاسم الأحداث مع 
البطل «مصطفى سعيد» ويكاد يتماهى معه وهو يبتعد عنه في الآن ذاته. 
وفي مثل هذه الأعمال فإن الراوي يختلف جذريا عن المؤلف الضمني الذي 

وينبغي أن نتذكر كما يقول «بوث» أن كثيرا من الرواة الدراميين لا 
يقدمون على الإطلاق باعتبارهم رواة: بل يكفي لوجودهم أن يتراءوا أمامنا 
في الخطاب الروائيء أو أن تنم عنهم أية لفتة لأحد يروى شيئًا ما. ومعظم 
الروايات تتضمن رواة مقنعين يتم استخدامهم لكي يقصوا على القراء ما 
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هم بحاجة إلى معرفته. تحت ستار عرض أدوارهم لا أكثر. وقد أكد «بوث» 
في بلاغته السردية أهمية التمييز بين المشهد عند العرض الروائي؛ والملخص 
الذي يدح خلال السود. على اسان آن كل الرواة وا كلاحظي سنواء كانوا 
متكلمين أو غائبين-يمكنهم أن ينقلوا لنا حكاياتهم باعتبارها مشاهد. أو 
على أنها حكايات ملخصة. مثل تلك التي يسميها بعض النقاد لوحات. أو 
على أنها مزيج من المشاهد والتلخيصات معا في معظم الأحيان. مما يجعل 
التمييز سهلا بين العرض والسرد. 

لكن الصعوبة تكمن في تقدير «بوث» في عدم دقة هذا التقسيم؛ إذ أن 
كثيرا من الرواة يحكون الحوار فقطء ويعززونه بالملاحظات التي يقدمونها 
كأنهم «مديري المسرح» وبأوصاف «الديكور» فحسب. ومع ذلك فعندما 
نتأمل اختلاف التأثير بين أنواع المشاهد التي تقدم طبقا لاختلاف الرواة 
وطريقة التلخيصء فإننا لا نعتمد كثيرا على هذا التمييز. فالرواة الذين 
يقومون بعملية السرد يختلفون كثيرا في طبيعة تعليقاتهم ؛ إذ أنها مع 
إمكانية ارتباطها بالأحداث بسبب ما فهي تختلف في درجات ارتباطها 
بالحدث الرئيسى اختلافا بينا. فهناك تعليقات لا تعدو أن تكون مجرد زينة 
مضمارعية الساوه ليع وود فار كاك ا خرن تدوى كقداية يعطق الأشراطن 
البلاغية للسردء لكنها لا تدخل في صميم بنية العمل الدرامية. وهناك 
تعليقات تتوقف عليها هذه البنية الدرامية. وهى التي تجعل السرد قريبا 
هن العرى هن وطيققه الندرامية. وده اد ا 

أما عن علاقات الراوي بما يرويه وطرق تكوين المنظور السردي فإن 
«بوث» يرى أنه يمكن بصفة إجمالية تقسيم الرواة والمراقبين في السرد إلى 
نوعين: 

- رواة يتوفر لديهم الوعي بأنهم كتاب. ويبدو من كلامهم إداركهم لذلك. 

- ورواة لا تشعر عند قراءة ما يسردونه بأنهم يعون دورهم في الكتابة 
والتفكير وصنع العمل الأدبي. 

ومهما كان دور كل منهم في الحدث كأشخاص فاعلين أو مساعدين أو 
مجرد ضحايا له؛ أولا علاقة لهم به؛ فإن الرواة والشخصيات التي تعكس 
الأحداث وتبدو بضمير الغائب يختلفون كثيرا فيما بينهم. طبقا لدرجة 
بعدهم أو قربهم من المؤلف وطبيعة علاقتهم به. وطبقا للمسافة التي 
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تفصلهم أو تصلهم بالقارئ أو بالشخصيات الرئيسية في الحكاية المروية. 
فأية تجربة في القراءة تتضمن حوارا غير منظور بين المؤلف والراوي وبقية 
الشخصيات الأخرى والقارئ. وكل طرف من هذه الأطراف الأربعة بوسعه 
أن يمتد تجاه الأطراف الأخرىء ابتداء من التماهي الواضح إلى التعارض 
المطلق على أي محور من المحاور الفكرية والجمالية: وربما الجسدية أيضا. 
وهنا يتضمن الأمر تلك العناصر التي يتم الحديث عنها تحت مسمى «المسافة 
الجمالية»» وهى المسافة في الزمان والمكان, والاختلاف في الطبقة 
الاجتماعية والمعتقدات والملابسء؛ وغير ذلك من العناصر التي توجه اهتمامنا 
وتذكرنا بأننا حيال موضوع جمالي ؛ مثل تلك الأقمار الورقية والتأثيرات 
المسرحية غير الواقعية في الدراما المعاصرة مما يهدف إلى إعطائنا تأثير 
الاستبعاد. شريطة أن لا نخلط بين تلك التأثيرات وغيرهاء مما يتصل 
بأدوار المؤلف والقارئ في علاقتهما بالراوي؛ طبقا للتوزيع التالي: 

- بوسع الراوي أن يكون بعيدا عن المؤلف الضمني بمسافة أخلاقية أو 
ثقافية: أو بمسافة جسدية أو زمنية. ومعظم المؤلفين يبتعدون عن أكثر 
الرواة ذكاء باعتبارهم يعرفون على الأقل كيف تنتهي الأحداث. 

- كما أن الراوي بوسعه أيضا أن يكون بعيدا نسبيا عن الشخصيات في 
الرواية التي يحكيها من الوجهات الأخلاقية والجسدية والزمنية كذلك, 
ورحتى يمكنه أن يكون بعيدا من الويجهة الانضمالية والحاطفية عن الأحداة 
التي يرويها. 

- وبوسع الراوي أن يكون بطريقة ما بعيدا أيضا عن مختلف أشكال 
القارئ في مجمل ملامحه. المادية والمعنوية. 

وقد هجر الكتاب طريقة السرد التي تعتمد على الراوي المحيط بكل 
شيء علماء نظرا للتحديدات اللازمة للرواة الدراميين الموثوق بأقوالهم. 
فلا نكاد ندهش اليوم-كما يقول «بوث»-من بعض المؤلفين المحدثين عندما 
يجربون رواة تتغير خصائصهم عدة مرات خلال العمل ذاته. فالراوي الفائب 
يمكن أن يتحدث تقنيا بصيغة الماضي ويحدث تأثيرا حاضرا أمام أعينناء 
مقتربا أو مبتعدا عن قيم القارئ. وكثير من مؤلفي القرن العشرين استنفذوا 
إمكانيات أشكال الأحداث بالتغيرات المتوالية. فقد يبدأون برواة متباعدين: 


وينتهون بهم وقد أصبحوا فريبين جدا من الأحداث. أوعلى العكس من 
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ذلك يمضون من القرب إلى البعد» أو من بعد إلى أبعد. 

- ومن ناحية أخرى نرى أن المؤلف الضمني يمكن أن يكون بعيدا إلى حد 
ما عن القارئّ من الوجهة العقلية أو الآخلاقية أو الجمالية. فمن منظور 
المؤلف فإن القراءة النافعة لعمله ينبغي أن تزيل أية مسافة بين الأوضاع 
الرئيسية لمؤلفه الضمني وأوضاع القارئ. لكن ذلك لا يتحقق دائما خاصة 
في تلك الأعمال السيئة التي يطلب فيها المؤلف الضمني منا أن نحكم على 
الأفعال بمعايير لا نشاركه فيها. 

- كما أن المؤلف الضمني يمكن أن يحمل القارئ معه كي يذهب بعيدا 
عن الشخصيات الأخرى. ويمكن للبعد أن يعتمد على أحدن المحاور السالفة: 
وبعض المؤلفين يحافظون على هذه المسافة بشكل لافت وناجح. 

وما يطلق عليه عادة الالتزام أو التعاطف والتماهيء إنها يتصل في 
حقيقة الأمر بردود الأفعال المتبادلة بين المؤلف الضمني ومن يختارهم من 
رواة وشخصيات في علاقتهم بالقراء من الوجهة الآيديولوجية. 

ولعل أهم هذه العلاقات هي المسافة التي تفصل بين الرواة والقراء. 
لأنها هي الحاسمة في صنع المنظور الروائي, والتأثيرات الأدبية الناجمة 
عنه. ومن هنا فإن خواص الرواة العقلية والأخلاقية. والضمائر التي تتجلى 
فيها تتحكم إلى درجة كبيرة في التأثير الشامل للعمل الروائي. (4741). 

ومن الملاحظ أن التحليل المسهب لحالات السرد وعلاقات العناصر 
المكونة له يعتمد على حصيلة بالغة الوفرة من التجارب التطبيقية والبحوث 
النقدية في اللغة الإنجليزية والآدب الأوربي عموماء ويستقطب جملة كبيرة 
ون كاحي حتى الستينيات من هذا القون,الآمر الذي :دمل ينه وافطالق] 
صلبا لمحاولات التنميط والنمذجة السردية الحالية في اللغات المختلفة. 
وهذا هو نفس السبب الذي يجعلنا نتوقف عنده بالرغم من أن كثيرا من 
مقولاته قد وجدت تنظيما أكثر دقة وعلمية فيما بعد. وسنرى مثلا عند 
عرض أشكال السرد ونماذجه لدى «جينيت 6,عاعمء6» وغيره من علماء 
السرديات كيف كانت مملاحظات «يوث» وتصنيفاته. وحتى الصعويات التى 
امشفعيها ووها إلى الاستياد ف محارلة تساوةها تمكل الجاهر الفلى 
والأسناين العظيمن لهذه التتظيرات اللاحقة بالاضافة إلى تعدياذ المدوسية 
الشكانة وقجرية وبروت ,مه:5» التي عرضنا لها تفصيلا في دراساتنا 
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السنائقة: 

ولم يهمل «بوث» ما يتعلق بجانب الصيغ في دراسته لبلاغة النص 
القصصي.ء. ولكنه-كما فعل «جينيت» من بعده-لم يقصر فهمه للصيغ على 
المجال اللغوي المباشر. بل درس فيها علاقة الوصف بالحدث. وطريقة 
تعبير ما أطلق عليه «التشبيه الروائي» عن كل منهماء. مع ربطه بطريقة 
عرض الرواة للمادة السردية. فهو يرى أن معظم الرواة في العصور المختلفة 
قد استخدموا الأحكام المباشرة في صيغة نعوت وصفية أو تعليقات مطولة. 
وإن كان القارئ الحديث يفضل الإيحاءات الدالة؛ مثل وصف فم الشخصية 
بدلا من التعليق على نفسيتها أو روحها . مما يعطى طابعا موضوعيا للوصف 
بالدوران حول المظاهر مع ترك القارئ يستنتج ما وراءها بحرية. بالرغم 
مما تؤدي إليه هذه التقنية من احتمال تعدد التفسيرات دون أن يقطع 
المؤلف بشيء منها. فكل الاحتمالات التي تتأرجح بينها حقيقة الظاهرة 
تصبح مشروعة ومثمرة. 

وبهذا يلتقى الروائيون مع كبار الشعراء في نزوعهم لتعدد المعنى. بحيث 
تصبح الابتسامة في الرواية مثل الاستعارة في القصيدة ذات دلالات عديدة. 
وتستخدم الرواية صيغة «كما لو كان» بدلا من صيغة «كأن» المستخدمة في 
الشعر. ففي صفحتين فقط من رواية ناجحة يمكن للمؤلف أن يورد كثيرا 
من المقارنات التى توحى بالقيمة مستخدما صيغة «كما لو أن..» إذ أن هذه 
الرسيلة فك الحاينة السطيقية اكترمين اشوا جزتما بدو الؤلتاتي 
الواقع مشاركا في فهم الطبيعة البشرية إلى الدرجة التي لا يعرف فيها 
بالتأكيد كيف يقيم بالضبط هذه الأحداث. ويصبح تأثير هذه التقنية ناجحا 
في التكييف الدقيق لسلم الأحكام القيمية التي يوظفها القارئ. (175-41). 
ومن الواضح أن حديث «بوث» عن أحكام القيمة واهتمامه بطبيعة المضمون 
الأيديولوجي للنص الروائي كان مرتبطا بما شاع من تيارات نقدية في 
منتصف القرن عند انتصار الوجودية والاشتراكية النقدية في أوربا وتأثر 
النقاد الأمريكيين بهذه التيارات. وذلك قبل غلبة النزوع التقني الذي لا 
يتحرج من تبنى المذاهب الشكلية لدى البنيويين: والتعديلات التداولية التي 
أدخلت عليه فيما بعد. مما سنقف عليه وعلى ما أعقبه من منظور 
سيميولوجي جديد في علوم السرديات. 
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أساليب السرد وأنخماطه: 

يقول «ميشيل بوتور. 81:0:,31» إن الرواية لا تكون شعرية بالمقاطع 
فحسب. بل بمجموعها . ونحن نعلم أن هذه المقاطع التي نعتبرها لأول وهلة 
شعرية عند كبار الروائيين مرتبطة ارتباطا وثيقا بغيرها من المقاطع السردية: 
فإذا فصلت عنها فقدت الكثير من شعريتها. وهى مرتبطة كذلك بعنصر 
معروف منذ القدم. ألا وهو الأسلوب5 أي بالضبط ما يسمح بالتعرف على 
الكاتب وتمييزه عن غيره. والأسلوب هو مبدأ الاختيار ضمن إمكانات اللغة 
والألفاظ والتراكيب النحوية؛ التي تصل أحيانا إلى درجة من الدقة بحيث 
نستطيع التعبير عنها بالأرقام,فنقرر مثلا قوة بعضهاء ونتتبع تطورها . يقول 
«مالارميه. 5,ودعدالة81»: إن الشكل المسمى شعرا لهو الأدب بكل بساطة. 
وكلما كان هناك أسلوب كان هناك إيقاع شعريء وعندها يصبح مفهوم 
الشعر عاماء ويهتم الكاتب بتكوين إيقاع معين. إلا أن الأسلوب لا يقوم 
بالطريقة التي نختار بها الألفاظ في الجملة فحسب. بل بالطريقة التي 
تتناسق بها الجمل والمقاطع والفصولء وعلى جميع مستويات هذا البتاء 
الضخم الذي هو الرواية يمكن وجود أسلوب؟ أي شكل خارجيء وتفكير في 
الشكل. وبالتالي إيقاع. وهذا ما يسمونه التقنية في الرواية المعاصرة (30- 
4) مفهوم الأسلوب في الرواية إذن يرتبط بجملة الخصائص التقنية لها 
مقتريبا من مفهوم النمط السردي؛ ومبتعدا عن السطح اللغوي المباشر 
للنص. مع ملاحظة هذا الدور الوسيط للغة في الرواية. فالرواية-بمعناها 
الفني-لم تبدأ في رأي النقاد إلا منذ اكتشاف المطبعة؛ ويرجع ذلك في 
تقديرهم إلى دورها في تمثيل مستوى وسيط من اللغة؛ لا يبلغ من التركيز 
والتكثيف ما يجعله قادرا على احتلال مكانه في الذاكرة والبقاء مثل الشعر, 
ولا يصل إلى التدني والعادية بحيث يصبح من حق كل راو أن يؤديه بكلماته 
وعلى طريقته كما يحدث في الحكايات اليومية التافهة. فاللفة في الرواية 
وسيط يقوم بتثبيت مفردات الدلالة وبناء هيكل المعنى الكلي للنصء وتنظيم 
عمليات التصوير والرمزء دون أن يصل من التبلور والكثافة والتشيوء إلى 
الدرجة التي يحل بها محل عناصر السرد الأخرى؛ أي دون أن تصبح 
الكلمة المتوهجة هي منطلق الطاقة التصويرية ومناط الإبداع. فإذا انتزعت 
الكلمة في السرد دور البطولة من بقية العناصرء واستقلت بشعريتها عن 
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شبكة العلاقات السردية أخذ العمل الرواكي يميل تجاه الغنائية؛ ويصبح 
شعريا بالمعنى المحدود للكلمة. وهذا ما يحدث غالبا فى النصوص المختلطة 
التي لا تنوى على توظيف الخواص النوعية للرواية. ‏ 

ذا كان «ميخائيل باختين. 21,هنازة8» أهم من طرح نظرية التنميط 
الأملوس للنصض الراك ماف كان دين ادر والحنبية عالي بقطوة 
الاغتمبار خا المشتوى اللقوى الباشر نو دزاسنة الأساليب الرواقية بافثارة 
من المزالق الشائعة. وهو يعدد أنماط المقاربة الأسلوبية للكلمة الروائية؛ أو 
الخطاب الروافي بعبارة أدق: في خمسة أشكال: 

-١‏ يجري تحليل أدوار المؤلف في الرواية: أي كلمة المؤلف المباشرة 
فقطء والمفروزة بقصد أو بآخر من الصحة؛. من وجهة نظر التصويرية 
والتعبيرية الشعرية المألوفة. مثل الاستعارات والتشبيهات والتنخل المعجمي 
وغيرها. 

دوت ابعكبدال العطليل الأنداونى الرو انه موصيقها كاا ضيبا حية يفيه 
بدلا من ذلك وصف ألسنى محايد للغة الرواية. 

8-حكمان من لكة الرواكى التعاضي اللكفيدة للاقتعاء الندي القديي افلا 
ينسب إليه الرواكى . هثل غلك العناضر المميزة للاتجاهات الروماتضكية أو 
الطبيعية أو الانظباهية أو:قيرها 

اسصوى الحكك الوا بتكنا عير فرح كردرة الؤلت ذاى تتعال لقة 
الرواية على أنها الأسلوب الفردي للغة الروائي. 

“قوس الرواية على نيا بحس بالاقيء وتطال وشاكلها وظتركها مين 
رتحية نكر كماليتها البااقية فصب 

وفرض كنض أن الماط الععليل الآسلربي اللغمسة سارف تفل بقدن 
أوناخر التساكس الكلية الشادلة للحن الرواف..والظتروقه الشوه لحياة 
الكثمنة ف الروايق ففرفية الولف الغنية والاتحاء الأدين: وخصناقص اللفة 
الشطرية لعصووا الحسي هنا فى حني الحالاك اليتس الوراقن لنسنة 
بمتطلباته الخاصة من اللغة. ونتيجة لهذا كله فإننا نقع في معظم الدراسات 
للكعافة باترواية حلى تتويمات الناوبية ظفيقة نرببيا . بدواء كنك كردية أو 
ثميذ اتحاها أدبيا معيتا .وهذه التتويعات الطفيفة تحجب عن ناظرثا حجنا 
نما الحطرط الأسازبية الكيري |الحكرية وتطور الروابةيؤمانه ا جتيها 
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خاصا. زد على ذلك أن الكلمة في ظروف الرواية تحيا حياة خاصة جداء 
يستحيل فهمها من وجهة نظر المقولات الأسلوبية التي نشأت على أساس 
الآأجناس الشعرية؛ بالمعنى الضيق لمفهوم الشعر. (231-31). 

والخاصية الجوهرية للغة الرواية عنده هى الحوارية والإنارة بالتعدد. 
فلغة الرواية هي نظام تقات ضور إعداها الأخرى حوارياء ولا يجوز وصتها 
ولا تحليلها باعتبارها لغة واحدة ووحيدة. وعلى هذا فإن الأشكال اللغوية 
والأسلوبية المختلفة تعود إلى نظم مختلفة في لغة الرواية. ولو أننا ألغينا 
كل أنواع الأصوات والأساليب, وكل أنواع ابتعاد اللغات المصورة عن كلمة 
المؤلف المباشرة لكانت لدينا كتلة من الأشكال اللفوية والأسلوبية غير 
المتجانسة:. لا يشدها معنى ولا أسلوب. لغة الرواية لا يجوز وصفها في 
فسنترى و نعف لها لظا مسعويات دجن طن ب«زلية تبسن هي الوواية نقد 
واحدة ولا أسلوب واحد . لكن يوجد في الوقت نفسه مركز لغوي أو خطاب 
أيديولوجي للرواية. والمؤلف: بوصفه صانع الكل الرواكي؛ يتعذر العثور 
عليه في أي من مستويات اللغة. إنه في المركز التنظيمي لتقاطع المستويات. 
لكن هذه الإنارة المتبادلة ليست ألسنية مجردة بطبيعة الحال ؛ فصور 
اللغات لا تنفصل عن صور النظرات إلى العالم. وحاملي هذه النظرات من 
الأحياء؛ الناس الذين يفكرون ويتكلمون ويفعلون في وضع اجتماعي مشخص 
تاريخيا. فمن وجهة النظر الأسلوبية أما مما نظام معقد من صور لغات 
|العطوى كلدم نع لاتبهر| رياو الجن 212311 . 

ويرى «باختين» أن الفروق بين الرواية وبعض الأشكال السردية الأخرى, 
وبين الأجناس الشعرية بالمعنى الضيق كلمة جوهرية ومبدئية. بحيث أن أية 
محاولة ترمي إلى تطبيق مفاهيم الصورة الشعرية ومعاييرها على الرواية 
مآلها إلى الإختناق. ذلك أن الصورة الشعرية بالرغم من وجودها في الرواية 
في كلمة المؤلف المباشرة في المقام الأول ليس لها إلا قيمة ثانوية بالنسبة 
إلى الرواية. بالإضافة إلى أن الصورة الشعرية المباشرة هزه كثيرا ما تكتسب 
شي الرواية وظائف:خاصة غير مباشرة كما درق مكلا في وصف «بوشكين» 

كان يغني الحب؛ هو المؤتمر بأمر الحب 
وكانت أغنيته صافية 


212 


تحليل النص السردي 


كأفكار عذراء ساذجة 
كحلم طفل صغيرء كالقمر. 

حيث نجد الصورة الشعرية التي تصور نشيد «لينسكي» ليس لها معنى 
شعري مباشر هناء ويمكن فهمها على أنها صورة من «بوشكين» مع أن 
صفات هذا النشيد معطاة هنا من حيث الشكل. إن نشيد «لينسكي» هنا 
يصف نفسه.؛ بلغته هوء وبطريقته الشعرية. أما وصف «بوشكين» المباشر 
لهذا النشيد فهو موجود في الرواية ويتردد على نحو. آخر تماما حيث 
يقول: 

هكذا كان يكتب بلغة قديمة مهلهلة. 

فما جاء في الأبيات الأربعة السابقة هو نشيد «لينسكي»نفسه؛: هو 
ضوف واساويه الفخرق: تكتييا مدا مكترفان رات الولف المحافية مداكاد 
ساخرة. (233-31). 

وفي إطلالة عريضة على تاريخ السرد في الآداب العالمية يميز «باختين» 
بين أسلوبين أو ما يسميهما بالخط الأسلوبي الأول والخط الأسلوبي الثاني. 
فيرى أن روايات الخط الأسلوبي الأول كانت تطمح إلى تنظيم التنوع الكلامي 
للغة المحكية وللأجناس الحياتية ونصف الأدبية وضبطه أسلوبيا . أما روايات 
الخط الأسلوبي الثاني فتحول هذه اللغة الأدبية والحياتية المنظمة والمنبلة- 
على حد تعبيره-إلى مادة جوهرية لتوزيعها توزيعا «أوركستراليا». ويستحيل 
فهم الماهية الأسلوبية للخط الأول للرواية عنده دون الأخذ بالاعتبار هذا 
العامل البالغ الأهمية؛ ألا وهو العلاقة الخاصة لهذه الروايات باللغة المحكية, 
وبالأجناس الحياتية والمعيشية اليومية. حيث تبني الكلمة في الرواية بتفاعل 
مستمر مع كلمة الحياة. ا ا 

ويضرب مثلا لهذا الحظ الآول بروايات الفروسية النثرية؛ التي تضع 
نفسها في مواجهة التنوع الكلامي «الوضيع» العامي في كل مجالات الحياة. 
وتطرح بالمقابل كلمتها المنبلة ذات التداعيات والسياقات الرفيعة . ويقدم لنا 
«سرفانيتس» في «دون كيشوت» تصويرا فنيا عبقريا للقاء الكلمة التي 
بعت فيها رواية الفروسية الثبل بالعلمة العامية. هي كل الوا قف الجوهرية, 
في حوارات روائية مع «سانشوبانثا» وغيره من ممثلي واقع الحياة في تنوع 
أنماط كلامه وفجاجته؛ مما يرتقي إلى الخط الأسلوبي الثاني المعتمد على 
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الحوارية وإثارة السخرية بتقابل مستويات الكلام. «فدون كيشوت» من 
الأعمال الروائية المفصلية العظيمة التي مهدت السبيل أمام النماذج الكبرى 
للخط الأسلوبي الثاني؛ حيث تنضج تماما الصور الروائية الثنائية الصوت, 
الفريدة في اختلافها العميق عن الرموز الشعرية وتبلغ أوسع مداها. 

ويرى «باختين» أنه منذ مطلع القرن التاسع عشر ينتهي التعارض الحاد 
بين خطي الرواية الأسلوبيين؛ مع أنه يمكننا في تقديره أن نتتبع حتى يومنا 
هذا تطورا خالصا إلى حد ما لكل من الخطين. لكن هذا التطور يجري 
بعيدا عن الطريق الأساسي للرواية الجديدة. فكل أنواع الرواية في القرنين 
الأخيرين-مما ينطوي على قيمة ما-يحمل طابعا مختلطا بين الخطين. وإن 
كان الخط الثاني هو اللميمن فيها بطبيعة الأمن. بحي يمكن أن يقال إن 
بات نكنل الثاتى ميو مع سطع القرن القلسه عشي اسماك الأساسية 
المكونة للجنس الروائي عامة. 

ومن الجلي أن هذا النظون العريكن الالأسكوبية الرواقية لا يناسبيه من 
أدوات التحليل سوى الطريقة السوسيولوجية بأبعادها التاريخية ؛ «غباختين» 
يرى أن الأسلوبية لهذا الجنس الروائي لا يمكن أن تكون سوى الأسلوبية 
الاجسماغية:هانسوارية الوالكلية اللكلفة الرواكية قزم قيان سياق الكلبة 
الالحتياقى تخ الزدى يحكم ينيقها الآسلرنية كلهاء شعليا ومضموتها: 
ويحكمها بالإضافة إلى ذلك ليس من الخارج: بل من الداخل. ذلك أن 
الحوار الاجتماعي يتردد في الخطاب ذاته. في لحظاته كلهاء ما اتصل منها 
بالمضمون أو ما ارتبط بالشكل. (60-31). 

بيد أن هذا المنظور بالرغم من إضاءته لطبيعة الخطاب السردي ودور 
التعدد اللغوي فيه لا يقدم لنا «جهازا» فنيا قادرا على وصف الأساليب 
باعتبارها «تقنيات سردية». حيث يمكن لنا أن نرى اختلاف الكتاب في 
طرق توظيفهم للأبنية المتضمنة في القصء سواء كانت ترتبط بالشخص أو 
بالزمن والصيغة؛ وما يترتب على ذلك من اختلاف رؤاهم وتوجهاتهم؛ ويسمح 
لنا بالتالي بمتابعة عمليات التحول التقني في فن القص. لا عبر مئات 
النشيؤيكما وها واختينمولكن عبر التعرجات :لد فرقة لحتلوظ الأساليب 
الفنية في الجيل الواحد أحيانا. كي نتبين من الذي يكرر نماذج مطروقة 
ومن يفتح آفاقا جديدة. 


214 


تحليل النص السردي 


لهذا فإن التحليل التقني لأنماط السرد يصبح مدخلا ضروريا 
لاستكشاف الأساليب وتوضيح الأنماط النصية. ويتطلب هذا التحليل المتابعة 
المنظمة لجهود فك الخطاب السردي إلى مكوناته. وتحديد أبنيتها الكلية 
والجزتية قبل محاولة الإمساك بدلالتها الشاملة في كل نص على حدة. 
ولعل النموذج التحليلي الذي قدمه «جينيت» في اللغة الفرنسية أن يكون 
أهم نموذج بعد «بوث» استوعب المقولات السابقة عليه؛ وقدم تأطيرا منظما 
لآأسس السرد الفني. فأصبح منطلقا حتميا لمن يحاول تعديله وتكييفه مع 
مقتضيات الخطاب النقدي النظري أو التطبيقي. مما يدعونا إلى التوقف 
المتأني عنده. خاصة لأنه لم يترجم إلى اللفة العربية. كينا حدث مع نظريات 
«باختين» السابقة؛ مع أن كثيرا من الباحثين يتكئون كليا أو جزئيا عليه؛ 
بحيث لا نكاد نتقدم في مجال السرديات خطوة حقيقية دون الإحالة على 
تصوراته؛ هذه التصورات التي أصبحت تقع في مركز التحليل التقني للنص 
السردي. ويحدد «جينيت» المعاني المتعددة لكلمة «قصة إنهه-في اللغات 
الأوربية طبعاا-كي يستخلص منها ما يشير إلى «النص». فهي تعنى في 
الاستعمال الشائع ثلاثة معان: أوضحها وأقربها هو الملفوظ السرديء سواء 
كان خطابا شفويا أو مكتوبا. ويتضمن علاقة بحدث أو مجموعة من 
الأحداث. ويشير المعنى الثاني-وهو المتداول بين الباحثين-إلى المضمون 
السردي؛ أي إلى تتابع الأحداث. واقعية أو متخيلة؛ والتي يرويها الخطاب 
بعلاقاته المختلفة من تضافر وتقابل وتكرار وغير ذلك. وتحليل القصة 
طبقا لهذا المفهوم يصبح دراسة مجموعة الأحداث والمواقف. معتدا بها في 
ذاتها. مع تجريد الوسائط التي تؤدي إليهاء مثل اللغة وغيرها. أما المعنى 
الثالث لكلمة قصة فهو يشير أيضا إلى الحدث؛ لكنه ليس الحدث المروي: 
بل الذي يتمثل في أن شخصا ما يحكي شيئًاء أي فعل القص ذاته؛ وبدون 
هذا الفعل لا يوجد ملفوظ ولا حتى مضمون. ومن اللافت للنظر عند 
«جينيت» أن نظرية السرد لم تكن قد عنيت بمشكلات هذا الفعل بشكل 
كافء ولكنه ابتداء من شيوع المنظور التداولي في التحليل في العقد الأخير 
فقد تم تناوله. ويرى «جينيت» أن التحليل الذي يجريه الباحثون ينصب 
على القصة بدلالتها الأولى؛ أي باعتبارها خطابا سردياء أي نصا أدبياء مع 
الأخذ في الاعتبار علاقة هذا النص بالأحداث التي يرويها. وصلته كذلك 
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بعملية القص كما ترد في المعنى الثالث المشار إليه. 

وواره على بالك العمريو بين ثلاث مظاهر لسر يخصصى كل باينا 
مصطلح وهي: 

- الحكاية :1115]011:6]” وتطلق على المضمون السرديء أي على المدلول. 

- القصة :؛نهه8” وتطلق على النص السرديء وهو الدال. 

- القص :ده1:هسعهلا” ويطلق على العملية المنتجة ذاتها. وبالتالي على 
مجموعة المواقف المتخيلة المنتجة للنص السردي. 

ويخلص من هذا التحديد: إلى أن موضوع التحليل الذي يقدم نفسه 
للدراسة هو القصة بمعنى النص السرديء وعلاقاته بالمفاهيم المحيطة به. 
(81-47). وبهذا فإن تحليل النص السردي يعني دراسة العلاقة بين القصة 
والحكاية؛ وبينها وبين عملية القص. ثم العلاقة بين الحكاية والقص. ومن 
ثم يدعو «جينيت» لتحديد مجالات البحثء بتعديل ما افترحه «تودوروف 
'1000107.1» من تقسيم دراسة القصة إلى ثلاثة مستويات هي : 

- الزمن «:ومددع1» هو الذي يعبر به عن العلاقة بين زمن الحكاية وزمن 
الخطاب السردي. 

- المظهر «:1هءءم45» وهو الطريقة التى يتمثل بها القاص أحداث الحكاية. 

- الصيغة «:011006» وهو نوع البخطات الذي يستخدمه القاص. 

حيث يتقبل المستوى الأولي. الخاص بالزمن: وهو ما يعتريه من اختلال 
في الترتيب بالنسبة لزمن الحكاية المروية. أما المظهرء وهو الذي كان 
يسمى في الأدبيات النقدية السابقة بوجهة النظر. وكذلك الصيغة: وهي ما 
يتصل بمشكلات البعد وطرق الحضور الصريح أو المتضمن للقاصرء والقارئ؛ 
كإخ جرايهو وميد باتعيعها بوقرويعها تفيد! من _المقولانها اللقوية شى خلاخة 
مستويات: 

+ الزفق: :وهو يقي إلى الخلاقة الؤنية بين القصيه والستكاية اللروية: 

«الصية روفن تشير إلى الكيفيات والاشكانوالدرجاك الت يشم بها 
التمثيل السردي. 

<الصوت وديا وهو شين إلى المتريقة القن يكل يهاكل عن لوس 
والمتلقي في عملية السرد . ويلاحظ أن مستوى الزمن والصيغ يتصلان 
بالعلاقة بيخ القصة والجكاية, اما السبوت فيو يشير إلى العلاقة ييخ 
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القص والحكاية والقصة. (86-47). وتحليل البنية الزمنية للنص السردي 
يقتضي مراعاة المتتالية الزمنية على مستويين: أحدهما زمن الشيء المحكي. 
والثاني زمن القصن ذاته: أي زمن المدلول وؤزمن الدال».وهذه الثتاكية ليست 
مسؤولة فحسب عن جميع الانحرافات الزمنية الملاحظة في القص؛ حيث 
لا تستغرق عدة سنوات من حياة البطل مثلا أكثر من جملتين في القصة. 
بلدهرة إلى التسد رفن أن رحدى وطاكف السردكها يعو تصن القان» 
هى تخويل الؤمن إلى زنن آخروهده الثتائية الزوتية ال تتصل بالمالاقة 
بيد رسن الشكزية الروية وزدن التتنى كنا اماقداتعاميرة جوهرية هي كل 
أثماط السرد الجمالى سواء كان أدييا أو سينمائيا أو غير ذلك: 

على أن هذا الزمن الثاني-وهو زمن القص-يتمثل على وجه التحديد في 
زمن النص. وهو لا يعدو أن يكون الوقت الذي نستغرقه في قراءته. مع ما 
يحف بتحديد ذلك من صعوبات. عندئن نجد أن البحث في الزمن السردي 
يشمل ثلاثة جوائنب: 

- علاقات الترتيب الزمني لتتابع الحوادث في الحكاية المقولة أو المروية. 
وترتيبها شبه الزمني كما تعرض في القصة. 

غلاقاف الاسمران المكقير لهذم الأحداكر أو لأجزاء الأحواك المرؤية: 
وما تستغرقه من مدة تمثل طولا معينا في النص ؛ أي أنها علاقات سرعة. 

- علاقات معدلات التكراردععمعناوع»؛ أي احتمالات تكرار الحكاية في 
القضبة يأشكال وختافة »وم ضدد درجات الاختاقف يبن الزمتين» وحرص 
الفصوهن الرواكية الكلاسيكية على الأشارة لأوجه هذا التخالف» وصعوية 
ضيظ هده العلاقة فى تصيوضن الرواياك الجديدة #هان تخليل هذه الوحوه 
هو الوييلة الوكيرة اتعدين يقيئة النه ردي وطريقة قباس بوخليفقه 
السردية. فبدون تحليل هذه العلاقات الزمنية المتشابكة لا نتجاهل النص 
فصريه را قط كنا يعرل محوليسهبارلواجية الطعورة فى كيان العالاقة 
بين هذين المستويين من الزمن؛ خاصة عند تحديد صورة الاستمرار في 
ظلواقن افجاء التخالف الزمني» وقرتيية, وسعته ومعتالات تكرارم إن الوميلة 
ليحي ة يلك تتبكل في الانتفال فح الستوى الزماتي الحفاية إلى الستوق 
المكاني للنص السارد كما يتجلى في الصفحات. وعندكذ يمكننا أن نقول إن 
الحدت رقم 000 نات يعن الحدث رقم :[0) شي ارطع الحركييى للتمن 
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السردي. أو أن الحدث رقم (3) يحكي مرتين. إذ نلاحظ بدون عناء أن هذا 
الحدث رقم )١(‏ هو السابق في زمن الحكاية على الحدث رقم (2): وأن 
الحدث رقم (3) لم يحدث سوى مرة واحدة في زمن الحكاية. مما يجعل 
المقارنة بين الزمنين حينئذ مشروعة ومناسبة. 

كما أن ذلك أيضا يحل مشكلة «الاستمرار ععتتاطء أي قياس الفترة التى 
تستغرقها القصة, بالفترة التي تستغرقها الحكاية اخروية إذ من العسير 
قياس فترة القصة. وأقصى ما نستطيع أن نشير إليه في هذا الصدد هو 
الزن الذي كسشخرقه كرا 8 التصى وهو فسى يكنات من خض إلى الخ 
على عكس ما يحدث في السينما أو الموسيقى. حيث يتحدد زمن النص 
بشكل ثابت وهو ذاته زمن التلقي العادي. وإن كان من الممكن تثبيت زمن 
قراءة النص بتسجيله صوتيا؛ مما ينقل مشكلة التفاوت حينكذ إلى زمن 
الاستماع. 

وهنا يتعين علينا أن شتكر على معيان القياس المشان إليه بين هذين 
المستويين؛ أي على نقطة الصفر التي تتطابق عندها مدة الحدث المروي 
وهدة النص الراوي. وهي تمثل التواشق الزمني التام بين مستوى الحكاية 
ومستوى القصة. وإذا كان من المعتاد اعتبار المشهد الحواري نموذجا لهذا 
التطابق بغض النظر عند تدخل السارد وإمكانيات الحذف منه. فإنه يعطينا 
نكرة تقريبية عن هذا التوازي بين الوحدة السردية والوحدة المتخيلة 
للأحداث. وإن كان لا يمثل السرعة الحقيقية التي تم نطق الحوار بهاء ولا 
تلك اللحظات الميتة التي تتمثل غالبا فيه. وعلى هذا فإن المشهد الحواري 
يقدم لنا «تعادلا عرفيا» بين زمن القص وزمن الحكاية. 

ومعنى هذا أنه ليس بوسعنا أن نقيس اختلاف طول الزمن في علاقة 
الحكاية بالنص لمعرفة سرعته سوى عن طريق ربط جانب زمني بآخر 
مكاتي كما قلناء لآن الخوان اللكتوب مكان نعل الورق:ونييدًا هإن سرعة 
السرد تقاس بعلاقة استمرار مدة الحكاية». مقيسة بالوحدات الزمنية من 
ساعة إلى يوم ونين وندة على طول التنص بالنشية العدة السظوق 
والصفحات. وتصبح القصة المتعادلة-التي تمثل فرضية درجة الصفر-هي 
التي يتوازى فيها الخطان؛ أي يكون استمرار الحكاية المروية زمنيا وطول 
القصة متطابقين. ومن الواضح أن هذه القصة-لو وجدت-ستصبح قطعة 
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مسرحية؛ إذ من العسير في أي تصور جمالي أن نتخيل وجود قصة لا يختل 
فيها معدل الزمن ولا تهتز سرعته؛ إذ لا يمكن للقصة أن توجد بدون 
سرعة؛ أي إيقاع. ومن الوجهة العملية فإنه ينبغي تقسيم العمل القتصصي 
إلى وحدات كبيرة؛ وقياس العلاقة بين الفترات الزمنية التى تستغرقها هذه 
الرحداث والبباسات القصرة الح تترفيها لاكتضاف هده السرعة, 

أما تحديد درجات السرعة السردية فإنه من الوجهة النظرية يمكن 
إقامة تدرج منتظم للسرعة في السردء ابتداء من الحذفء وهو الذي تقوم 
فيه وحدة معدومة من القصة بالتطابق مع أية مدة من الحكاية؛ أي يتم 
إغفال أحداث لابد أن تكون قد وقعت لكنها لا تذكر في النصء ثم وصولا 
إلى العرض الشديد البطء في الوقفة الوصفية؛ حيث تقوم أية وحدة من 
النص بالتطايق مع مدة معدومة من الحكاية المروية. لكن الواقع أن التقاليد 
القصصية قن قرلت كمسر هذه الحرية النظرية باختيان عضن الإنكاناث 
الخاصة في أريع علاقات رئيسية تمثل قانون السرد الرواكي بالنسبة للسرعة 
والإيقاع. وكما أن هناك في الموسيقى-كما يقول «جينيت»-مصطلحات تدل 
عل أنواع الإيقاع مثل «الماشي: «أندانتي عأمعلهك ود«المرح: «أليجري ماوع 1اىم 
و«السريع: «بريستو 565ء:7-وهي كلمات إيطالية الأصل-تتحدد بها وبغيرها 
أنماط «السوناتا 502216 و«السيميفونية 15ه10ه51 و«الكونشيرت 6ء0م00© فإن 
أنواع الحركة السردية تتراوح بين الطرفين المذكورين وهما الحذف والوقف 
الوصفي. حيث تقع درجتان متوسطتان هما المشهد الذي يكون حواريا في 
معظم الأحيان: وفيه يتطابق الزمن بين القصة والحكاية المروية كما أسلغنا. 
والمللخص وهو شكل متغير بالقياس إلى الأشكال الثلاثة الأخرى المحددة. 
لأن درجة التلخيص شديدة المرونة والنسبية. 

محيظة ينطع طليعا «الحينيت وان تر ارج لالبخانياات اللحرقة 
السردزة حيث يرمر لزي القض يعر كي وز 3 ولؤين الكاية المرمية 
بحرفي «ز ح» ولتوافقاتهما هكذا : 

الوقف: زق- 0 زح ثم زق الح زح 

المشهد: زق- زح 

المللخص: زق اح زح 


الحذف: زق- زح ثم زق حححل زح 
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ويلاحظ أنه بالإضافة لعلامة- المعروفة فإنه يستخدم علامة ربتعت 
التي تدل على أن الطرف الأيمن أكبر من الأيسرء وعكسها وهي علامة 

ححر_ التي تشير إلى أن الطرف الأيمن أقل من الآأيسر. 

كما يلاحظ أن هذه اللوحة تفتقد شكلا من الحركة المقابلة للملخص,؛ 
ويمكن تمثيلها في زق2 -->- زح. أي أن الأول أكبر من الثاني. وهي 
تقابل مثلا مشهد الكاميرا البطيئة. حيث يزيد زمن القص بشكل واضح 
على زمن الحكاية المروية. (151-47). 

ويرى الباحثون أن التقابل بين المشهد المفصل والملخص المركز قد يترجم 
حيث تتطابق الأزمان المكثفة في الحدث مع اللحظات المتوترة في القص. 
بينما نجد الأزمنة ذات الكثافة القليلة وقد لخصت معالمها البارزة من بعد. 
إلا أن قانون الإيقاع الروائي الأصيلء كما يتجلى مثلا في «مدام بوفاري» 
لفلوبير 5ع15ة11» هو التبادل المتلاحق بين الملخصات التي تشير إلى الانتظارء 
أن ضبط الإيقاع الدرامي للرواية يعتمد على التوازن الدقيق المدهش بين 
المشاهد والعروض من ناحية: وبين منظور الشخصيات المشاركة في الأحداث 
من ناحية ثانية: وبين التراوح الزمني والصراع الأيديولوجي في البنية العميقة 
للنص. وفيما يتصل بمعدلات التكرار التي تتجلى في أحداث القصة فإن 
النقاد لم يلتفتوا كثيرا إليها-على ما يقول جينيت-مع أن قياسها جوهري في 
زمن السرد. فالحدث الذي يحكى ليس قابلا لأن يقع فحسب. بل هو قابل 
لآن يتكرر أيضاء كما نرى الشمس تطلع كل يوم. وبالطبع فإن تماهي هذه 
الأحداث المكرورة كثيرا ما يوصع موضع الشك» فطلوع الشمس بالأمس 
تمثيل «سوسيير» لفكرة البنية. فالتكرار في الواقع بنية عقلية: تمحومن 
كل حالة خصوصيتها كي تبقى منها ما يتوافق مع الحالات الأخرى. 

ومع احتمالات تكرار الأحداث المروية في زمن الحكاية: وتكرار الأقوال 
القصصية في زمن القص من الممكن استخلاص أربع إمكانيات بشكل 
رياضي هكذا: حدث مكرر أم لا : قول مكرر أم لا؛ أي أن القصة يمكن أن 
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تروى مرة واحدة ما حدث ذات مرة أو مرات عديدة: ويمكن أن تروى مرات 
عديدة ما حدث مرة واحدة أو مرات عديدة فهناك أربع احتمالات. مثال 
الحالة الأولى «بالأمس نمت مبكرا» والثانية «ضي الأسبوع الماضي» كنت أنام 
مركرا». غاذا تكررت العبارة الأولى عد مرات انتجيت الحالة الخالكة وإذا 
تكررت الغيازة الفانية امت الرايعة: ومن الواضع أن الشروق مين هام 
الأحوال لا تخضع كجرد إمكانيات التعميم والتجريد: بقدر ما تؤدي من 
وظائف أسلوبية في بنية القص ذاتها. فتشير إلى تغير في المنظور أو 
اختلاف في التفاصيل وإيقاع الأحداث بالنسبة لما يقابلها من مساحات 
مبرديلاه وطاق وحيايهه ممطنها خافن عانى كل كاللار مما الاتقدرر: 
الصل باضه رفن مقارل لعفن العزيية 

غإذا انتغلنا إلى الجاتب الثاني من منظومة البحةافي السرديات: وهو 
انين بالصيع جنا آله الى على القرقية االدن بصم دوا بعر ها يمك 
في القص من قليل أو كثيرء طبقا لهذا المنظور أو ذاك. فالمعلومات السردية 
عديدة الدرجات. والقصة يمكن أن تقدم للقارئ كل أو بعض هذه المعلومات 
بشكل مياشر أو غبر مياشي. آى مع امحافظة على مبنافات تككلف في 
قرها اريعيها من اله إلى الخو كنا يكن خدرس كاه لمارا هر شهدا 
لدرجة معرفة الشخصيات المشاركة شي الحدث بها . حيث تقوم «رؤيتها» أو 
«نقطة رصدها» و«وجهة نظرها»بتحديد منظور الأحداث المروية. مما ينتج 
لدينا مصطلحين في صيغ السرد هما «البعد ندصة)-وزط» و«المنظور 
عاناءءم215 تتحدد على أساسهما المعلومات التى يقدمها النص السردي. 
مثلم محدك فقدي] الضاهى لوح #قكيلية + إذ قوم السافة الفاصيلة مين 
وبينها من ناحية؛ والجانب الذي ننظر منه من ناحية أخرى بتحديد ما 
يتسنى لنا رؤيته. 

اها الساعة السردية كيظو للبلحقية أن يذكروا فاخا طرف كان ار 
من أشار إليها في جمهوريته. عندما حدد طريقتين للقص ؛ إحداهما 
سماها القمن الصاقي أو الغالمن: وهو الذى يتولى:فيه الشاهن اكلام 
باسمه مباشرة دون محاولة لأن يجعلنا نعتقد بأن هناك شخصا آخر هو 
الذي يتكلم. والنوع الثاني-ويسميه المحاكاةوهو ما يكون على عكس ذلك. 
عددما يجتهد الشاضن فى أن يجعلنا نتوهم أنه ليس هو الذى يتحدت: بل 
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هذه الشخصية أو تلك. ومعروفة هي مبادئ «أرسطو» في تحييد هذه 
الثنائية؛ حيث جعل كلا من القص الصافي والآخر من قبيل المحاكاة. مما 
دفع الكلاسيكية إلى عدم الالتقات لهذا التمييز الأفلاطوني. حتى بدأت 
نظرية الرواية خلال القرن التاسع عشر وأوائل العشرين تزدهر-خاصة في 
إنجلترا وأمريكا-عند «هنري جيمس 11 ,13:65» وتلاميذه الذين ميزوا بين 
«العرض» و«السرد» أو «المشهد» و«القص» في جماليات الرواية. الأمرالذي 
ركز عليه «واين بوث» في كتابه عن «بلاغة السرد» كما ذكرنا من قبل. مع 
ملاحظة أن العرض القصصي أو المشهد مثل المحاكاة أو التمثيل بطابعه 
البصري لا يتجاوز كونه وهما بالنسبة للمسرح؛ فلا توجد أية قصة تستطيع 
أن تعرض الحكاية التي ترويها بمحاكاة تامة. غاية ما هناك أن بوسعها أن 
تقصها بشكل تفصيلي دقيق وحيوي. فتعطي بذلك انطباع المحاكاة؛ ولكنها 
محاكاة سردية؛ لأنها لغوية بحتة. 

ويوجز «جينيت» نظريته في العلاقة بين المحاكاة اللفظية في القول 
القصصي والوقائع التي يتم سردها في الشكل التالي: 

البيانات + المرسل- س 

مما يعنى أن كمية البيانات وحضور ا لمرسل متعاكسان تنسبيا. مما 
يجعل المحاكاة تتحدد بأنها تعني الحد الأقصى من البيانات والأدنى من 
المرسل. والحكاية المروية على العكس من ذلك. ومن الواضح أن هذا يحيلنا 
بدوره إلى مشكلة الزمن في السرعة السردية؛ لأن كمية المعلومات تمضي 
في اتجاه معاكس لسرعة الحكاية؛ كما يحيلنا إلى مشكلة الصوت أو حضور 
الشخصيات في السرد لأنها هي التي تتعلق بالمرسل. (220-47). 

وفيما يتصل بصيغ البعد السردي. يميز «جينيت» بين ثلاث حالات 
للخطاب الملفوظ أو الداخلى للشخصيات فى السرد وهى على التوالى: 

١‏ - خطاب مسرود أو محكي :عد ذ#نامسدال: وهي الحانة الأكثر بعدا والأشد 
إيجازا . فبدلا من أن يقدم الراوي مثلا حوار الشخصيات يجمل الفكرة في 
عبارة تقريرية مثل «قررت الزواج من العروس» مغفلا الصراع الداخلي 
الذي يقود لمثل هذا القرار والتحليل التفصيلي لظروفه. 

2 خطاب متعول باسلوب غير مبالشو:«مدم ووس مقل بقلت المي إن 
علي أن أتزوج من العروس» في حالة الخطاب الملفوظ. ومثل «فكرت بأن 
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علي أن أتزوج منها» في الخطاب الداخلي. وهذه الطريقة مع أنها أكثر 
محاكاة إلى حد ما إلا أنها لا تعطي للقارئ أي ضمان بالأمانة الحرفية 
للكلمات الواقعية. ا 

3- خطاب أكثر محاكاة وهو «المنقول 56:همم82 وهو الذي كان يرخفضه 
«أفغلاطون» ويزعم فيه القاص أنه يعطي الكلمة حرقفيا للشخصية كي تتحدث 
بنفسها مثل «قلت لاميء أو فكرت: علي أن أتزوج من العروس». 

ومن الطريف أن الملاحظ نقديا أن إحدى الطرق الكبرى لنهضة الرواية 
المعاصرة تمثلت على وجه التحديد في تنمية هذه الإمكانيات المتصلة بمحاكاة 
الخطاب القصصي للواقع الذي يرويه إلى أقصى الدرجات وبمختلف 
الوسائل. حتى وصلت إلى درجة مسح الحدود الفاصلة للمسافة السردية ؛ 
معطية الكلمة منن البداية للشخصية. بحيث يجد القارئٌ نفسه منن اللحظة 
الأولى موضوعا في قلب تفكير الشخصية الأساسية؛ ومتابعا للتطور الذي 
لا ينقطع لتيار فكرهاء مما غير جوهريا من شكل القص المعتاد؛ الذي كان 
يروي لنا ما تقوله الشخصية أو تفعله. أي أن تطور الرواية قد ارتبط نسبيا 
بدرجة اختفاء الراوي التقليدي. ويتصل بدراسة «البعد» في الصيغ السردية 
تناول قضية المنظور والبؤرة. فيرى «جينيت» أن مشكلة المنظور ظفرت 
بقدر كبير من الاهتمام عند تحليل التقنيات السردية. لكنها في تقديره 
أدت إلى الخلط بين الصيغة والصوت. فبين سؤال: من هو الراوي؟ وسؤال: 
من هي الشخصية التي توجه رؤيتها المنظور السردي5 هناك فارق كبير. 
بين من يروي ومن يرىء بين من يتكلم ومن يوجه. 

وقد أطلق على المنظور بشكل موفق مصطلح «بوّرة السرد «دمننهوتلهعة5» 
واقترح بعض النقاد الإنجليز إقامة تصنيف نمطي للقص بناء على هذه 
البؤرة بالشكل التالي: 


أحداث محللة من الداخل | أحداث ملاحظة من الخارج 
الراوى الحاضر كشخصية فى الحدث -١‏ البطل يروي حكايته 2- شاهد يروي 
حكاية بطل 
الراوي الغائب كشخصية في الحدث | 3- المؤلف يروي الحكاية 4- المؤلف يروي 
بطريقة العليم بكل شيء الحكاية من الخارج 
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الم على هذه اللوحة أن المستوى الأفقي فقط هو الذي يتصل 
حقيقة بالنظور+سواء كان دالخليا 1د خارجياء بيثما نجد أن المستوى: الراسى 

قصل بالصتوت ‏ إلى مشخصية الزار وك دون أن يكون هناك فرق جوهري طن 
المنظور بين ١‏ و 3. 

ومع أنه من المناسب كما يقول «جينيت»-أن يكون هناك تنميط سردي 
يمزج بين الصيغة والصوت. إلا أنه من غير الملائم أن يعتبر ذلك من قبيل 
التنميط طبقا للمنظور. حيث ينبغي الاعتداد فحسب بما يسمى «الرؤية» 
أو«المظهر المرئي». ويترتب على ذلك أن نقصر التعامل على ثلاثة مصطلحات 
هي : 

- أولها ما يسمى في النقد الأنجلوساكسوني بحالة الراوي العليم بكل 
شيء. وما يطلق عليه النقاد الفرنسيون «الرؤية من الخلف». ويرمز له 
بعضهم بالشكل التالي: «الراويالشخصية». حيث نرى الراوي يعلم أكثر من 
أية شخصية., أو بطريقة أدق أكثر مما تعلم أية شخصية. 

- والقائى بحالة والرؤية مي وتجد العلاقة فيه هكذا : الراوي- الشخصية 
أي أن الراوي لا يقول إلا ما تعرفه هذه الشخصية. وهذه هي القصة التي 
لها «وجهة نظرهء أو «نقطة رؤية» طبقا لبعض النقاد أو أنها «ذات مجال 
محدود» طبقا للبعض الآخر. 

- أما الحالة الثالثة فالعلاقة فيها هكذا : الراويالشخصية؛ حيث نجد 
الراوي يقول أقل مما تعرفه الشخصية. وهي تسمى أحيانا «القصة 
الموضوعية أو السلوكية» ويطلق عليها اصطلاحا «الرؤية من الخارج» وبوسعنا 
أن نعتبر النوع الأول؛ وهو المشهور في القص الكلاسيكيء بأنه «قصة غير 
ذات بؤرة» أو «قصة معدومة البؤرة». والنوع الثاني بأنه «قصة ذات بؤّرة» 
سواء كانت ثابتة أم متغيرة أم متعددة. أما النوع الثالث فهو «قصة ذات بؤْرة 
خارجية» حيث نرى البطل يمارس أعماله دون أن نعرف فيم يفكر ولا بماذا 
يشعر. مع ملاحظة أن استخدام الضمائر في السرد ليست له علاقة حتمية 
بعملية تحدين البؤرة: فكفيرا.ها ترى قهيبضا قن الخرجمة الذاتيةسواء 
كانت حقيقية أو مصطنعة-تستخدم ضمائر غير المتكلم: مثل الغاكب أو 
الملخاطب. كما أثة كفيرا ما ثرى القضة غير الشخصية تميل إلى القبكير 
الداخلي وتستخدم كمين المتكلم. 
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وقيها وكداق وار الصروس مقن ساني ام الى سريت العام اللتز 
«فيندريس 236201165 له بأنه «مظهر الفعل اللغوي معتبرا بعلاقته بالفاعل». 
عن اعتبان أن الفافل هنا اليس هن الذي يعقق عمل القمل أو ررقم غلية: 
ولكنه أيخنا هو :الدى ينقلة ا يشارف فيه وان كان ذلك مطريقة سلبيف 
ريرق أتدازةا كان هلم اللقة كر رجاهر كن كر حتور القاصلية فى الغول كان 
الشدرية بدؤرها لم حتترت [لامكة كدرة يسيرة باستغادن الغول هن القاكل 
الفعلي؛ حيث كانت تحصر الحديث في الخطاب السردي عن «المنظور» 
وتحلط نين الشنخصن .والكاض, كنا تفرع نين المرسيل إليه والقارت القعلي: 
وهو خلط ريما كان مشروعا في الرواية التاريخية أو السيرة الذاتية؛ لكنه 
ليس كذلك كى عمليات التخبيل:الرواكي: حيث تمه الرازق يشوم يدور 
تخييليء ونجد الموقف الروائي يختلف عن عملية الكتابة. فالموقف الروائي 
شيكة يدولا يمكن اتطياها بدو غدل المللاقات الرقيقة بي فول الس 
وأنطاله وأضاده الزمائية والمكافية وعلؤفته بالمواقف الرواكية البقخامة 
المتضمتة في الرواية ذاتهاء غير آن ضرورة العرض هي الى تجيرنا على 
هذا الفصل اللكسف الذى امقر معة لسيب بسيظ: وهوان الخطاب 
النقدي لا يمكن أن يقول كل شيء دفعة واحدة. مما يجعله يقوم بتحليل 
يفش الطاصو على سبي التعاكو ينها حي مط بعتا قعل مشراكبة 
ومتؤامتة؛ ا 

ومن هنا فإن مقولة «الصوت» ترتبط بالعلاقات بين الراوي ومن يروي 
لود والسكانة الى مروووك :كما انها ذايت كلاقة بالرسن وسسكرص اشر 
في الصيغ كذلك. ويكفي أن نالاحظ ضرورة التمييز مثلا في علاقة الصوت 
بالزمن بين أربعة أنماط سردية هي: 

- السرد اللاحق؛ وهو الوضع الشاقع في القص الكلاسيكي الذي يحكى 
أحداثا ماضية. 

السو السانق معو القض ال كر على الفدبز باه لمع إشارنه 
للحاضسن: 

السرد الكؤافة: وهو الذي يقضن الاين العاسير للفعل والحدية, 

- السرد المتداخل؛ وهو الذي يقص الأحداث المتأرجحة بين لحظات 


بلاغه الخطاب وعلم النص 


وربما كان النوع الأخير هو أشدها تعقيدا. لأنه سرد متعدد الوجهات. 
حيث تترابط الحكاية والقصة. بحيث تصبح الثانية تمثيلا لردود فعل الأولى. 
كما يحدث مثلا في روايات الرسائل ذات الشخصيات المتعددة. حيث تصبح 
الرسالة وسيلة للنص وهى فى الآن ذاته عنصرا فى الحبكة. كما أن هذا 
النوع الأخير أيضا يعد كدون الخشبانيية: مما بجعاه يقتضي درجة عالية 
من الدقة خلال ذات التحليل. (271-47). 

وعلى هذا فإن فكرة الصوت ترتبط بشكل حميم بفكرة الموقف؛ لأن 
الحضور الصريح أو الضمني لشخص الراوي الذي لا يمكن أن يوجد في 
حكايته إلا بضمير المتكلم؛ مثله في ذلك مثل كل لافظ بالنسبة لملفوظه إنما 
هو الموقف الروائي ذاته. فاختيار السارد لهذا الراوي ليس مجرد اختيار 
بين أشكال نحوية متعددة. ولكنه اختيار بين مواقف روائية تعتبر الأشكال 
النحوية من نتائجها الآلية. فعندما يروي الحكاية على لسان إحدى 
شخصياتهاء أو بلسان راو غريب عنهاء فإنه بذلك يحدد مواقفها. وإسناد 
الأفعال لضمير المتكلم في النص السردي يمكن أن يحيل إلى مواقف متغايرة 
جدا وإن اتفقت نحويا؛ إلا أن التحليل السردي ينبغي أن يميزها. وكلما 
أمكن للراوي أن يتدخل في السرد فإن هذا يحيله إلى سرد بضمير المتكلم 
وتصبح القضية حينئذ اكتشاف ما إذا كان الراوي قد استخدام ضمير 
المتكلم للإشارة إلى إحدى شخصيات الرواية؛ مما يجعلنا نفرق بين نوعين 
من السرد كما لاحظنا في اللوحة السابقة: 

- أولهما سرد الراوي الغائب عن الحكاية التي يرويهاء ويسمى السرد 
غير المتجانس مع المسرود. 

- وثانيهما سرد الراوي الحاضر كشخصية في الحكاية التي يرويها وهو 
السرد المتجانس. وينقسم بدوره إلى نمطين؛ أحدهما عندما يقوم الراوي 
بدور بطولة حكايته؛ والثاني عندما يؤدي دورا ثانويا فحسب باعتباره ملاحظا 
أو شاهدا عليها. (298-47) وقد ناقش كثير من الباحثين هذه التصنيفات 
بغية استكمالها وتنميتها . ولوحظ عليها أنها لا تكاد تميز بين الذات والموضوع. 
فرأي «لينتفلت [,ااء'تادع.]» مثلا أنه إذا كان المنظور السردي مرتبطا بالذات 
المدركة. فعمق هذا المنظور يتعلق بموضوع الإدراك. مما يجعل التمييز 
بينهما ضرورياء لأن العمق يتصل بكمية المعلومات المتاحة عن الموضوع 
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المدرك. مما يرتبط بالحياة الداخلية للفاعل كموضوع للادراك؛ ويفصل 
بين الإدراك الخارجي والإدراك الداخلي. ويقترح إدراج مقولة «مركز التوجيه 
6م06» في علاقته بالمتلقي؛ باعتباره معيار لتحديد وتمييز 
مختلف التجليات الأساسية للسرد في أشكاله الداخلية والخارجية. وهذا 
الركرك ملف اترارى ورك الفلمل بها بحدد فرعي لبر ووترنب 
على هذا أن العالم الروائي-كما نتلقاه من خلال السرد-يتجلى في أربعة 
مسكوياف آر مخولات هي اللدرف النفسيى والسكوف الزمني: والسكرف 
المكاني: والمستوى اللفظي. وهى مكونات الخطاب السردي في مقابل المكونات 
الثلاثة التى رأيناها عند «جينيت». 

ولاشك أن إعادة النظر في علاقات الأشكال والنماذج السردية: خاصة 
شن ضوع عيذت المتعالية [اتضتوصى الايداعية ذانها كشت عن يرن 
إمكانيات جديدة لرسم خرائط نمطية معدلة. لكن المهم في تقديري أن 
هه ةلك قن اتحدين نرصية السرد واسارية ويقراصد الرظيدية الميوة: 
مهنا رتطلب بحركة جدلية سقيزة بين فظرياف الآيتية النسزدية من يجاني 
وتجلياتها المتعينة عند كتاب محددين من جانب آخر. بطريقة تجعل من 
المنكى تنا سريف هته التصيوض السودية طيها التظاودة معجائسة بن 
خواصها التقنية في مجموعات كبرى تتفق في ملامح عامة مشتركة وتختلف 
فيما عداها. 

رفن تضوبين يذ القاوية العررى يثية الامكاتياس الطراية الميرؤيات 
يتدين عليقا آن العرض الغاريات السميرلوسية لللص السردي. لا تحيجه 
من أعاق صن ,ريع كصايا لطبل التطني فى إظار متطوينة الشف 
لدواكن التصن الوسيعة ثم نكتم هذا العرض النظرئ:يما قدمكه تجماعة 
مدن مشخرحات مدل بالسردر الام بحرية وماج الددها ا لتكور الملاضي 
الخطابببالتتاول القصيب الأموجاقئ يعي اذغ ة الخطاب إلى ا نشول 
كما أيافها إلى غلم القصن. 


سيمو لوجيا النص السرد ى: 


أفخضت البحوث الحالية فى الأبنية السردية» والتى ابتدأ تقاليدها «بروب 
7ا. مجم1ط» فى كتابه عن «مورفولوجيا الحكاية الشعبية» وتابعها الشكليون 
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والبنيويون إلى تصورات جديدة عن الأبنية السردية وتقنياتها التحليلية, 
بحيث برز الطابع الدلالي الإشاري لهاء ولم تعد تقف عند «سطح النص» 
وتجرى «على عينات» منه بدلا من تناوله بآكمله. وذلك على أساس أن «بنية 
السرد» مستقلة عن الوسائل اللغوية التي تقدمها . وعلى وجه التحديد فإن 
البنية السردية الكامنة تختلف عن سطح النص في مظاهر عديدة.؛ ربما 
كان من أهمها التخالف القائم بين وحدات البنية السردية والوحدات النحوية, 
فالحدث المعين يمكن أن يعرض في عدة جملء بينما يعرض غيره مما 
يماثله بنيويا في الأهمية عبر عدة فقرات. وهذا يعني أن الجملة-وهي 
وحدة السطح اللغوي للنص-ليست وحدة البنية السردية. كما أن هناك 
فارقا آخر على قدر كبير من الأهمية. وهو الدرجة الأعلى من الموضوعية 
التي تتمتع بها الأبنية الكامنة في مقابل الأبنية السطحية للنصء فالبنية 
الكامنة تجريدية. وهي غير موسومة من وجهة النظر السردية؛ كما أنها 
تتصل بالوسائل التي يستخدمها السارد كي يجعلنا نتلقى أحداث الحكاية 
بطريقة معينة .)209-5١(‏ 

لكن ما هي البنية الكامنة للسرد؟ لقد درج الباحثون على القول بأنها 
مؤلفة من بنيتين فرعيتينء تركيبية واستبدالية, والأولى تعادل الحكاية, 
والثانية تقابل الشخصيات والموضوع. على أن هذه البنية الاستبدالية تتألف 
من عناصر متقابلة. مما يسمح بتمثيلها في مجموعات ثنائية. تقدم في 
جملتها الشخصيات الدرامية. 

ومعنى هذا أننا نفترض أن جميع الشخصيات التي تبدو في السرد 
مستقطبة؛ باعتبارها عنصرا من البنية الاستبدالية: وأن دلالة الموضوع 
السردي تكمن في هذا الاستقطابء وبوسعنا حينئذ أن نضع لكل عدد من 
الشخصيات عنوانا موضوعيا مضادا للعنوان الذي نضعه للمجموعة المقابلة 
لها ومن هذه العناوين مثلا: الحياة والموت؛ أو الطبيعة والثقافة أو الماضي 
والحاضر أو غير ذلك من الموضوعات. 

ومعنى هذا أيضا أن المؤلف لا يستطيع أن يصوغ مباشرة أية مقولة 
موضوعية: إن لم يكن ذلك عن طريق التعارضات التي يقدمها النص.. 

والحكاية هي المظهر الديناميكي للسرد . في مقابل الطبيعة الثابتة للتقابل 
بين مجو هات ال يكعرياف مع إمكانيات التحول بطبيعة الحال. وهدف 
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الحكاية الجوهري هو جعل العلاقات المتبادلة بين الشخصيات ممكنة, 
خاصة فيما يتصل بوضع الأبطال: والأبطال المضادين في مواقف ترتبط 
بمصالحهم ولان الحكاية ديناميكية فهي تفترض الامتداد الزمني للصراع 
المكاني الاستبدالي: بشكل ينتج حركة نحو نقطة عليا من التفاعل تنتهي 
غالبا بتحول تشكيل الشخصيات والتبدل العكسى للمواقف الأولى -5١(‏ 
2). ا 

ولكي نصل إلى البنية السردية يتعين علينا أن نقدم تلخيصا جيدا 
للنصء. حيث نعمد إلى تحييد المظاهر المختلفة للنص. مما لا يتصل بهدفنا 
المباشر ويصبح عائقا يحول دون تصور البنية الكامنة. ويمكن أن يقارن هذا 
الموقف مبدثيا بعمل الباحث في التشريح؛ عندما يفصل عن الجسم كل 
الأجزاء التي لا تدخل في هيكله العظمي حتى يصل إلى تحديده. وبالرغم 
من ذلك فان هذه العملية المبررة قد تؤدي في بعض الأحيان إلى الانقطاع 
بين النص المحدد والبنية التجريدية مع ما يفضي إليه ذلك من بعض النتائج 
السلبية في التحليل. 

لكن يبدو أن مهارة التلخيص تمثل جزءا من كفاءة السرد ذاتهاء وهي 
لذلك عنصر هام في الشرح:؛ يتوقف عليه نسبة كبيرة من نجاح التحليل في 
الوصول إلى البنية السردية. مما يجعل عرض هذه البنية السردية يتقارب- 
دون أن يتطابق-مع عملية التلخيص. والفرق الأساسي بين الملخص الأولى 
والتحليل البنيوي الناجم عنه؛ هو أن الملخص مجرد عرض للعناصر المأخوذة 
من النص والمتراكبة بعضها على البعض الآخرء بينما نجد البنية تتمثل في 
النظام الذي تتراتب وتتعالق به تلك العناصر بشكل دال؛: وتحديد هذا 
النظام يفترض الكشف عن مبادئ العلاقات. والوصول إلى تصورات ليست 
مائلة في الملخصء مما يفضي إلى تكثيف عناصر النص وتوظيفها . وتتمثل 
عملية التلخيص في مرحلتين ترتبطان بالبنية السردية. إحداهما إجراء 
ملخص استبدالي يضع الشخصيات كما قلنا في مجموعتين متعارضتين,» 
والأخرى تركيبية تنتج تمثيلا لبنية الحدث؛ الأمر الذي يجعل من الضروري 
تمييز الأحداث الوظيفية من غير الوظيفية. 

ويتصل بذلك ما يقترحه الباحثون من تصنيف أقوال النص إلى 
مجموعتين: هما الأقوال الوصفية والأقوال الفعلية. مما يدمج الزمن في 
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الوظيفة؛ وتتميز الأولى طبقا لتحليلات المتتاليات السردية بأنها مكونة من 
نماذج الجمل التي يتجلى في إسنادها طابع الوصف الشخصي للأشياء 
والأوضاع والمواقف والشخوص. بينما تتميز الأقوال الفعلية بأنها تشير إلى 
الحركة والحدث الواقع في الزمن. وبهذا فإن عزل المتتاليات النصية المتصلة 
بالوصف ثم إبعادها عن النص لا يكاد يؤثر بشكل حاسم على مسار الحدث 
الفعلي؛ وعندئذ يلاحظ الباحث أن الأقوال الوصفية ليست لها علاقة 
حميمة بالبنية الكامنة للسرد المشتقة من أقوال الفعل؛ وتصبح وظيفة أقوال 
الوصف الإشارة إلى الأوضاع المادية والحسية للشخصيات الدرامية:؛ بينما 
يمكن أن نستخلص السمات النفسية من الأحداث والأفعال ذاتها. كما تقوم 
أقوال الوصف بتحديد الفواصل بين الوحدات الكبرى للنصء وتدخل بهذا 
في تنظيم إيقاعه. (216-51) على أن السرديات السيميولوجية كثيرا ما 
تعتمد على أسس لابد من الإشارة إليهاء وأوضحها ما يطلق عليه «مربع 
جريماس» وعلاقته بالفواعل وكيفيات الحال ومفهوم الحقيقة في السرد, 
والتأثير الناجم عن هذه الكيفيات مما يسمى بسيميولوجيا العواطف. 

والفرض الأولى الذي يوضع لذلك هو أن الفاعل لابد أن تكون له قبل 
ممارسة الفعل كفاءة خاصة لكي يصبح فاعلا عاملاء وطبقا لمنطق البواعث 
فإن افتراض الفعل من الفاعل يتطلب مسبقا كفاءة لأدائه وتتجلى هذه 
الكفاءة في أنه لكي يقوم الفاعل بالفعل لابد أولا أنه: يريد أن يفعله؛ أو 
يجب عليه أن يفعله؛ أو يعرف كيف يفعله؛ أو يستطيع فعله؛ وبهذه الطريقة 
فإن الفاعل العامل يمكن أن يقوم في البرنامج السري المحدد بعدد معين 
من الأدوار الفعلية. هذه الأدوار تتحدد هي الأخرى بموقع العامل في التسلسل 
المنطقي للسردء أي بوضعه النحويء وبعملية رصد خواصه الكيفية؛ مما 
يجعل من الممكن تحديد قواعده السردية؛. وكيفيات الحال تتصل بمظاهر 
القول ولتحديد هذه المظاهر فإن «جريماس 61185©» يستخدم مراتب 
الحقيقة التي تضم عددا من العناصر الكيفية القابلة للتوافق. 

وإذا كانت حالات القول تشير إلى العلاقة بين الفاعل والموضوع؛ فإن 
حالات الفاعل تتحدد خلال السرد طبقا للظاهر. وهي حالة الفاعل المنظورة 
والمفهومة والتي يقوم بها ما يسمى «هيكل البيان» ويتمثل في ثنائية «يبدو 
ولا يبدو» أو تتحدد طبقا «لهيكل الانبثاق» ويتمثل في ثنائية «يكون ولا 
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يكون» وهو مكمل للهيكل الأول. على أن وضع هذين الهيكلين في علاقة 
حالية متبادلة تتولد عنه أشكال مختلفة قابلة للتحقق وهي. 


يكون يبدو 
سم كذابت 
سين 
يبدو لا يكون 
زيف 


وتصبح الأشكال الأريعة الناجمة عن تراكب الهيكلين هي: 

-١‏ حقيقة- يكون+ يبدو 

2- زيف- لا يبدو+ لا يكون 

3- سرح يكون+ لا يبدو 

4 كذب- يبدو+ لا يكون 

على أنه تفاديا لسوء فهم هذا المريع السردي لابد من ملاحظة أن 
مقولات «يكون ويبدو» لا تتصل بالقيم الآنطولوجية ولا الميتافيزيقية»: وإنما 
هي كيفيات لحالات القول منبثقة من بنية الخطاب ذاته؛ فالحديث فيها 
يدور حول التصنيفات الكيفية للقول؛ وليس عن التقييمات الأخلاقية أو 
الأنطولوجية؛ وانطلاقا من هذه التصنيفات الكيفية للمواقع في المسار 
السردي يمكن ملاحظة أوضاع الحقيقة في النصوص ذاتها. 

وعندما اقترح «جريماس»هذا التأويل السيميولوجي للحقيقة فإنه قد 
حرر هذه المقولة الكيفية من العلاقة بالمشار إليه في الواقع الخارجيء مما 
يوحى بأن الحقيقة السردية تمثل تشاكلا قصصيا مستقلا قابلا لإقامة 
سضاء الإشاري الخاص الذي يسميه الباحثون «الحقيقة المنبثقة للحكاية» 
ومنن اللحظة التي يتضح فيها أن الحقيقة في الخطاب ليست تمثيلا للحقيقة 
الخارجية؛ ولكنها بناء بذاته؛ لا يكفي حينئنذ أن نصف علامات الحقيقة في 
الخطاب؛ بل يتعين علينا أن ننتقل أيضا إلى مجال القائل والمقول له. لكي 
يمكن لهذه الحقيقة أن تقال وأن تقبل: وحينئن فإن العملية المعرفية-وهي 
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إنتاج الحقيقة التي يحققها القائل-لا تتمثل في إنتاج أقوال أو خطابات 
حقيقية بقدر ما تتمثل في توليد خطابات تنتج تأثيرا دلاليا يمكن أن 
نسميه «حقيقة» ومن هذا المنظور فإن «جريماس»يرى أن إنتاج الحقيقة 
يتصل بممارسة فعل المعرفة الخاصء وهو ما يسميه «أن تجعل الشيء يبدو 
حقيقيا» أي أن المسألة في الإبداع السردي لا تتعلق ببناء خطاب وظيفته 
«قول الحق»«بل وظيفته أنه «يبدو أنه يقول الحق» (77-57). 

هذا فيما يتعلق بعمليات الإنتاج الدلالي للنصوص السردية؛ أما فيما 
يتصل بعمليات التأثير العاطفي لها فأن أصحاب هذا المنحى في التحليل 
يرون أنه لابد من ملاحظة محور التواصل الذي يقوم بين المرسل والمرسل 
إليه. وهو الذي يتبادلان عبره بيانات أو معلومات. فالمرسل يحيط المرسل 
إليه علما بشيء ما. ومثل هذا النموذج الأول يسمح لنا أن نرى بعدا تواصليا 
في كل أنواع الخطاب؛ على اعتبار أن أية ممارسة قولية تنقل معلومات. 
لكن عند إجراء هذا التبادل فإن المشتركين في التواصلء أي المرسل والمرسل 
إليه يعقدون اتفاقا حول قيمة الأشياء التي يتبادلونها . ويطلق «جريماس» 
على هذا الاتفاق «العقد القولي» وهو يفترض في التحول السردي عملية 
معرفية يتم عقبها افتراح وقبول فيمة ما. 

فإذا فرضنا أن المرسل إليه كان يشغل موقعا حرا فإن بوسعه أن يقبل أو 
يرفض هذا الاقتراح: وفي هذه الظروف فإننا نكون أمام حالة أولية من 
التواصل لا غيرء وإذا كان الأمر على العكس من ذلك بحيث يقوم المرسل 
بمناورة لدفع المرسل إليه كي يتورط في موقف ينقص من حريته في 
الاستجابة دون تأثير فإننا أمام حالة أخرى من التواصل الموجه؛ وبعبارة 
أخرى فإن المرسل إليه لا يملك رفض الاقتراح أو العقد المقترح؛ وهي 
الحالة التي تتطابق مع الوضع الثاني في المربع السيميولوجي التالي: 


يستطيع القبول يستطيع الرفض 
مر لا يستطيع القبول 


لا يستطيع الرفض 


وهكذا فإن المناورة تتحدد بيعدها العقدي, ومع ذلك فهى تتمتع في 
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الوقت ذاته ببنية كيفية فعلية تتيح فرصة اعتبار المناورة عملية «يجعله 
يفعل» بحيث تصبح هكذا : 


يجعله لا يفغل 


سم 5300 


لا يجعله لا يفعل 


وفي هذا المقترح؛ فإن الإمكانيات الأربع يعبر عنها حينئن بالطريقة 
التالية: 

- يجعله يفعل- تدخل 

- يجعله لا يفعل- منع 

- لا يجعله يفعل- لا تدخل 

- لا يجعله لا يفعل- يتركه يفعل 

وفيما يتصل بالتشكل القولي المرتبط بالعقد والكيفية؛ فإن تحول الكفاءة 
الحالية للشخص المرسل إليه يلعب دورا جوهريا في المناورة. وهو ضروري 
لتحقيق البرنامج السردي الذي يقترحه المرسل. هذا التحول في الكفاءة 
الحالية يمكن أن يقوم بدور هام في النظام الحالي. بإمكانيات عديدة 
تستهدف تمكين برنامج المرسل المناور من جعل المرسل إليه وهو هدف 
المناورة يقوم بالفعل على النحو التالي: 

-١‏ يمكن أن تعتمد على القوة: 

أ- يمكن استخدام التهديد؛ وبهذه الطريقة يتم تخويف المرسل إليه. 
وبكلمات تبادلية فإنه يقدم للمرسل إليه حينئذ «عطية سلبية». 

ب- يمكن على العكس من ذلك تقديم «عطية إيجابية» له. آي إغراؤه. 

2- يمكن أن تعتمد على المعرفة: 

أ- عن طريقة الإثارة. مثل أن يقول له. إنك غير جدير بفعل كذا ... وضفي 
هذه العملية فإن المرسل يقدم للمرسل إليه صورة سلبية عن كفاءته. 

ب- ويمكن أيضا إغراؤه؛ بأن يقوم للمرسل إليه صورة إيجابية عن 
كفاءته. ولعل أهم المحاولات العلمية التي أفادت من هذه المقولات 
السيميولوجية. ومزجتها بنتائج النمذجة السردية: واجتهدت في إقامة 
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هيكل عام متطور لبلاغة النص السردي هي محاولة «جماعة م 11 ءم1ا010» 
مما يدعونا كى نتوقف عندها فى هذا العرض التكوينى لأسس وإجراءات 
التغليل النسى السر .وهم يتظاقوق فى هذا التخمار من التنبيز الذق 
وضعه «جيلمسليف . ,آ.11161251677» بين شكل التعبير ومادته» وشكل المضمون 
وسادقة ا لويحظ مق أن هشه الكطرى ةعميم يغاول انفلتة العلانات المخفة 
للغات الطبيعية يدفقة كبيرة:. وعلى هذا فإن «علامة سوسيير 220 
ستححول هنا إلن وطة مكونة موشكن الضموة: وشكل الفيين وفاكبة 
تصبح الوحدة ذات وجهين. مفتوحة على اتجاهين. صوب الخارج حيثتث 
مادة التعبير: وصوب الداخل حيث مادة المضمون هكذا: 


مادة شكل 
مجال صوتي إشارات صوتية 2 
محتوى مجال دلالي تصورات 


وبالنسبة للسرديات فإن الباحثين قد وضعوا اللوحة التالية: 


المادة الشكل 58 

التعبير قصة-رواية: فيلم خطاب روائي 3 
3 

المحتوى عالم واقعي-خيالي تصورات 39 


البنية السيميولوجية للحكاية 


ومن ناحية أخرى فإن المرسل إليه أو المناور عليه يمكن أن يخضع في 
حالاته إلى: 

3- الاعتماد على وجوب الفعلء؛ ونتيجة لذلك يفعل» حيث أنه: 

أ- يشعر بأنه خائف. 
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ب- يشعر بأنه مستثار. 

4- الاعتماد على رغبة الفعل» فيشعر حينئن بأنه: 

أ- راغب فيه. 

ب- مغرى به. 

ويرى الباحثون أن هذه المحاولة في تنميط أشكال المناورة يمكن أن 
تؤدي إلى تحليل منظم يثرى نظرية الخطاب ووظائفه الاجتماعية عند 
وضع سيميولوجيا للفعل وأخرى للعقاب. وأهمية هذه الأنماط السيميولوجية 
أنها تواجه مجال الاستراتيجيات التواصلية؛ إذ لا تتعلق المناورة فحسب 
بالفاعل؛ وإنما بالمفعول به أيضاء وهكذا ففي أية نظرية للغة الاتصال لابد 
أن نعترف بالمحاولة والقصد والاتجاه والبرنامج عند قيام الفاعل القائل 
بالتأثير على المتلقي. والوظيفة العقدية التي يقوم الفاعلون طبقا لها بتكييف 
أقوالهم لتعديل الكفاءة الحالية التي تصلهم بمن يتوجهون إليه تقوم في 
جذركل فعل إنسانيء بفاعلين يتبادلون التعاقد والتناور والتأثير على أفعالهم 
المتبادلة. مما يسفر في نهاية الأمر عن وضع ما يمكن تسميته «بسيميولوجيا 
العواطف» المعتمدة على النظريات الفلسفية والعلمية التى نشأت حولهاء 
دها يكليت بماريعة طنية هن الرظيدة الشردمية التى العفضيا الأخامة لخدن 


(81-57). 
السرد كعلامة 
الحكاية الخطلات 
المحتوى التعبير 
أحداث موجودة أشياء وأشخاص 
أعمال ومجموعات من 
وقائع الناس الحقيقيين 
شخصيات والمتخليين ممن 
أجواء يمكن محاكاتهم 
(شكل المحتوى) سرديا 
(مادة المحتوى) 
أ 
و المظهر المادي 
من مواقع وكيفيات وأزمة وغيرطا لغوي. سينمائي 
(شكل التعبير) رقصء بانتومايم 


(مادة التعبير 
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وهذا هو الهيكل الرباعي الذي يقترحه «شاتمان سصهسنهد0 باعتباره البنية 
السيميولوجية للسرديات؛ اعتمادا على مفهوم العلامة الذي يتضمن تعبيرا 
ومحتوى. حيث ينقسم كل منهما بدوره إلى شكل ومادة» كما رأينا في نظرية 
«جيلميسليف» اللفوية التي يتكىّ عليها هؤلاء السيميولوجيون في تقسيماتهم . 
(231-63). 

ومن هنا فإنه يمكن تحديد العلامة السردية بأنها تتكون من العلاقة 
القائمة بين الحكاية التي تسردها نصا والحكاية المروية» أو بين ما يطلق 
عليه اختصارا الخطاب السردي والحكاية؛ ومن البديهي أن هناك أنواعا 
أخرى من الخطاب الوصفي والتعليمي وغيرها مما لا نهتم به الآن. 

وفيما يتعلق بأشكال مادة التعبير فقد دعا «جيلميسليف» إلى التمييز 
بين القوام والمادة» وهي الحامل الطبيعي أو النفسي ذي الطبيعة غير اللغوية, 
أما قوام التعبير فهو من المجال الصوتي كما يوجد في حالة إمكانية لمادة 
محددة تصدر عن الجهاز العضوي للإرسال الصوتيء وكل لغة تفرض على 
متحدثيها نظاما صوتيا خاصا مختلفا عن غيره؛ لكن كل فرد يستطيع من 
ناحية المبدأ أن يتمثل أصواتا لا توجد في لغته. وقوام المادة يحتاج دائما 
لحامل؛ لكنه بدوره قابل لأن يتجلى بأشكال مختلفة. فالنص يمكن أن يكون 
«مقولا» أي منطوقاء وبين أشكال النطق المختلفة بوسعنا أن نميز أنماطا 
عديدة من النطق الرتيب إلى النطق المعبرء كما أن النص قد يكون مغنى به 
ولا يختلف بذلك حامله ولا قوامه وأن كانا يتأثران بالغناء في شكلهماء أي 
في نمط القوام كما يحدث عند تلحين الشعرء على أن هذا التأثير لا يمتد 
إلى المستوى الأعلى حيث تقوم علاقة شكل التعبير بشكل المحتوى (49- 
9 . 

ولو تأملنا النص المكتوب لكان بوسعنا أن نقوم بالتمييز ذاته؛ فالقوام 
يصبح خطياء والحامل يمكن أن يكون مكتوبا بخط اليد ولكن الشائع أن 
يكون مطبوعا في كتاب أو صحيفة أو مجلة؛ كما أن نفس النص يمكن أن 
يطبع بحروف مختلفة؛ وليس لجميع الكتب مقاس موحد ولا مواصفات 
متجانسة أي أن هنا قواما متساويا وحاملا متساويا لكن بأنماط مختلفة, 
ونفس الشيء يحدث في الأفلام التي توجد في 6 مليمتر أو ١6‏ أو 35 أو 70 
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وبمقاس عادي أو «سكوب» وكلها أنماط في الحواملء. لكن يمكن أن 
تصبح أنماطا لقوام المادة في اللحظة التي يوجد فيها تقابل بين حروف 
بنط 8 سميك مثلا وآخر دفيق. وقد يتضمن الكتاب قوامين مختلفين. كما 
يحدث في التقابل بين الكتابة والصورء وقد أشرنا لأنماط الكتابة أما 
أنماط الصور فمن الممكن أن تكون مرسومة أو مصورة أو مخططة. كما 
يمكن أن تكون بسيطة بالأبيض والأسود فقط أو تكون ملونة بأعداد مختلفة 
من الألوان. 

وإذا كان المسرح التقليدي يتأسس على التمثيل والمحاكاة». ويقوم على 
الحضور المتزامن والمتفاوت للشخصيات والجمهور فإن ذلك هو حامله 
الذي يتقبل قوامين: أحدهما صوتي والآخر بصريء لكن التمثيل البصري 
يمكن أن يعتمد على الظلال الصينية أو على العرائس؛ أو على الممثلين, 
والقوام الصوتي يعرف أيضا أنماطا مختلفة. ويمكن أن يغيب تماما في 
مسرح «البانتومايم ء«تنددهاصةط» الصامت.؛ ونفس الأنماط نجدها في السينما 
أيضاء فقوامها ما يعرض على الشاشة؛ وتنفيذ هذا الحامل يتحقق في 
مجموعة مستمرة من الصور المعروضة على مساحة محددة؛ وتحقيقها يتم 
على ثلاثة أنماط أساسية؛ فإما أن تكون مرسومة على نفس الفيلم, أو 
مصورة صورة فصورة: مثل الرسوم المتحركة. أو مسجلة وهي مستمرة 
الحدوث (271-49) فإذا انتقلنا إلى أشكال الصور في خطابات السرد وجدنا 
أن لكل جنس أدبي تقاليده وشروطه الخاصة التي تختلف من اتجاه فني 
إلى آخرء مما يجعل القاعدة التي يتكيّ عليها تعرف هي الأخرى أنماطا 
عديدة؛ وعلى الرغم من ذلك يظل من الممكن دائما تثبيتها بالإشارة إلى 
الوظيفة المعرفية التي تقوم بها الكتابة كما تتجلى في التاريخ العلمي 
للمؤرخين. هذا التاريخ يصلح نموذجا نحيل عليه دائماء ونقارن الانحرافات 
في بقية الأشكال به؛ وينطلق البحث في السرديات طبقا لذلك من مقولة أو 
معلومة أولية؛ وهي أن الحكاية مثل الخطاب تمضي في اتجاه متقدم: 
بحيث تفتح وتغلق في الزمن الطبيعي: كما أن الخطاب يفتح ويغلق؛ أو يبدأ 
وينتهي في خط القول الطولي؛ أي أن الحكاية تنمو في عملية استمرار تتم 
بين فراغين أحدهما يسبقها والآخر يعقبها مثل الخطاب. 

وفي هذا التشاكل المبدئي الذي يتصل بالتسلسل الزمني تكمن مشابهة 
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الكلمات فيها موصولة بروابط منطقية؛ مثلما نجد أن الأحداث تتعاقب فى 
الحكاية وتتراكب مجدولة فى خط سببى واضح. وكما أن الخطاب مسوق 
بالضرورة». بصوت مجهول أو معلوم؛ فإنه يضع لنا منظورا متماسكا نرقب 
الأحداث منه؛ مهما أظهر الراوي حضوره أو أخفاه. وهذه ضرورة تفرض 
نفسها على أنواع الخطاب ذات التمثيل البصريء وعلى الرواية بشكل جزئي 
أيضاء ففى الرواية نجد بالفعل أن الخطاب يتموضع فى فضاء الحكاية 
ذاتهاء وتصبح القاعدة فى تلك الحالة هى أن لا نللاحظ هذا التموضع, أي 
أن لا يقوم الخطاب بدور الشاشة للحكاية. ومن هنا يمكن لنا أن نلتقط 
الأماكن التى تحدث فيها الانحرافات. وهى علاقات الاستمرار واتجاه الزمن, 
وعلاقات السيبية: والتموضع المكانىء والمنظور (277-49). 

وهناك فروق بارزة بين أنواع الخطاب الروائي والمسرحي والسينمائي, 
فالخطاب الروائى الأدبى من النادر أن يكون شفافا إلى الدرجة التى تنساب 
فيها الخكاية هبرة بشكل برع: بحت ينم تحول التمبرواتة للنقرلة كيه إلى 
صور بصرية عفوية.: إذ من المعتاد أن تقوم دون ذلك حبكته. وتكويناته 
النحوية التى قد تعوق التمثيل الخيالى لأحداثه. وهكذا فإن هناك عالمين 
يتجسدان في نموه بالتساوي: عالم الحكاية حيث تتحرك الأشياء والأشخاص 
طيقا لقوانين محددة. والعالم اللفوي حيث تحخضع الجمل لمجموعة من 
القواعد النحوية التى تفرض عليها نظاما خاصاء ويمكن للخطاب أن يخضع 
للتمثيل؛ أن ينمحي لكي يبرع الحدثء أو على العكس من ذلك يتم الحفاظ 
على بعض عناصر منه مفيدة للتشكيل. 

ويستطيع الرواك ان يسطدع بالاقياة نان تور إلى هسه ييتهاء كنا 
أنه حرفى أن يفعل ذلك بالتناوب؛ وبوسعه أن يضع نفسه داخل الشخوص 
أو خارجهاء أو أن يجمع بين الأمرين حتى في الجملة الواحدة, كما في 
الخطاب المسرحى فإن المؤّلف غائب منن اللحظة التى يظهر فيها الممثلون 
في كل مشهدء إذ بمجرد حضورهم ينسحب ال مؤلف إلى الصف الأخير؛ ومع 
وشخصية الممثل هي بدون شك أداة عملية القول الممسرحي فهوالرسول 
الوحيد؛ وإن كان بوسعه أن يتباعد عن الشخصية ويختلف عنها في التمثيل. 
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وهذه هي فكرة التباعد التي نادى بها «بريخت 8 .8:6011» حيث يعرض 
الممثل الشخصية دون أن يتقمصها حتى أنه قد يسمح لنفسه أن يشعر 
بحضور الجمهورء ويتجه إليه. وفي هذه اللحظة فإن المسافة الوهمية التي 
تفصل الحدث عن المكان الفعلي للمسرح تتلاشى. 

أما السينما فهي تعرف ثلاث إمكانيات لعملية القول أو الخطاب. وهي 
«المونتاج» تمد كل يدا ذ القافورا و والتهابيق الداشلرة السموفة ا 

ويفرض «المونتاج» نظامه وإيقاعه على عيون المشاهدينء. على أن هذا 
التنظيم للمشاهد ربما يكشف فجأة عن بعض الفجوات. مثل حذف حدث 
ماء أو إدخال عناصر غريبة على تطور الحكاية؛ مثل الاستعارات الرمزية 
الشهيرة التي عرف بها بعض المخرجين. كما أن حضور المؤلف يتأكد أيضا 
نحركة الكاميراء سق ولو كادت داف سكن التج احم كان ططل الكاميرا 
في مكان الأحداث لكنها لا تتأملهاء أو تقدم بعض أشكال الاستباق؛: كأن 
تطل الكاميرا مثلا على مشهد بانورامي كبير فتكشف عن وجود الهنود 
الحمر يتربصون بالقافلة في الأفلام الأمريكية قبل أن يدرك أغراد القافلة 
ما ينتظرهم. وربما يتم حضور المؤلف عن طريق العناوين المكتوبة التي 
يتوجه الراوي بفضلها إلى المشاهد مباشرة حيث يترك مكانه للشريط 
الناطق. وهذا يتضمن بدوره تعليقا يجعل الخطاب البصري مزدوجا. 
وباستثناء حالات النجوى الداخلية فإن هذا النطق يدخل مستويين في 
التزامن؛ إذ أن المشاهد يشعر بالصوت فعلا كما لو كان ماضيا قريبا أو 
حاضرا أشد قربا من الصورة المرئية. 

وهناك تأثيرات أخرى أشد غرابة. فقد يحدث أن تستثير الشخصية 
حضور الكاميرا وتتجه مباشرة للجمهورء كما نرى في بعض الأفلام عندما 
يتجه الممثل بتعليقه إلى الجمهور. وفي هذه الأحوال فقد يبدو لنا عدد من 
حالات الاتحراف كن فاقيا بشاهرة تظرية تحاول أن تجعل القطاب فلن 
ديجة كبيرة من الشمافية بحيث يسمح للحكاية بأن تكون شفافة أيضا. 
على أن أنواع الخطاب هذه سواء كانت أدبية روائية أو مسرحية أو سينمائية 
لا تنجح في الممارسة العملية إلا من خلال القول الخاص بهاء وهو يسوقنا 
دائما إلى وجوده المتميز حيث يشير إلى نفسه قبل أن يشير إلى الحكاية 
التي يرويها وهنا نتعرف على الوظيفة البلاغية في تأثيرها الجوهري كما 
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أشار إليه «جاكوبسون دهوطمع/ة1» وهو جذب الانتباه إلى الرسالة في ذاتها. 

ومن الوجهة العملية علينا أن ندمج شي القاعدة بقايا حضور الخطاب 
في مقولاته؛ فتدخلات المؤلفين بالإضافة أو الحذف لا تصيب الحكاية 
بالخلل؛ لأن الخطاب يتجلى فيهاء باعتباره تأملا داخليا عند قراءة الحكاية. 
(274-49). 

وريما يفضي بنا تأمل الفوارق بين أنواع الخطاب السردي إلى الإشارة 
إلى الاسملوف السيتعاف يفي السعرث الوواقيء وك اعادز دروب جربية 
أهاانعءطه» نظريته السردية على أساس التبرير السيكولوجى لوسائل 
الخرض السردائية الف بمستعدمها كن الهماله الروالزلارظتى مقر مه بللوواية 
السيتمافية»يذاكر انا نخاسية الجوهرية للسورة السزتمانية هى حشورها: 
فبينما يعتمد الأدب على مجموعة من الأزمنة النحوية السوسه نا بوضع 
الأحداث بعضها بالنسبة إلى البعض الآخر فإن الأفعال في الصورة تقع 
دائما في الحاضرء وهكذا نرى أنه عند تحلل الأجرومية السينمائية فإن» 
روب جرييه» يحدد أجروميته هو الآخرء إذ يحصر مجموعة الأزمنة في 
اقجاد واحودولة كتفي يذلاف ل يحاول ان يق عليه ضياكة علينية 
فدها يعدواك ضن سيكو لوجي الصوزة شاكلة إن الحيال عندما يكو مكوقنا 
خلآبه أتريكون داقن هي الساضن إن الذكريات ال تدود لرؤيتها +والناطق 
الناكية واللقاباك العامة وح الالحدانغ اناضية الت يديد كلمن قطيمها 
في:رائنة بالضديل اله لجرياتها متب ركانها شيلم داخلي يحكون لديا 
باستمرار. 

بهذ الظريقة إذا كان مراك سعصان خسان شريو القزق ويتذكران 
إبعاوة الحريك كإثه لا وبا آن فقول إنمها بزيان البيو مهمو يل إن 
هنورة النشاطن ومانيد الاخازه المرححضيرة فدل بالتاورب ندل البوو بعتي 
ليظن الإنسان أنه يعيش فيها . (88-48). 

ويقول «جرييه» إن العالم في الحقيقة ليس ذا معنى. وليس عبثاء إنه 
ببساطة «موجود» وعلى أية حال فإن وجوده هو أكثر شيء يتميز به؛ فعندما 
نفتح أعيننا مصادفة نعاني من صدمة تلك الحقيقة العنيدة التى نظن أننا 
كل زلانا منداهاء إذ الأأشياء كاكنة هنا يكرتا فحزت غوام الحمقات القن 
تجعل من الأشياء شخصيات أليفة ذات أرواح: إن مئات الروايات الث مثات 
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للسينما تتيح لنا فرصة أن نعيش إراديا هذه التجربة المثيرة للفضول. 
فالسينما-وهي أيضا وريثة تقليد الطبيعة؛ والتحليل النفسي-, لا تهدف في 
معظم الأحيان إلا لنقل قصة إلى صورء إن السينما تهدف إلى أن تفرض 
على القارئّ المعنى الذي تعلق جمل الكتاب عليه؛ وذلك عن طريق ترجمة 
بعض المشاهد المختارة بعناية. ينبغي أن نحاول بناء عالم أكثر صلابة ومباشرة 
بدلا من عالم الدلالات» ولتفرض الأشياء والحركات التعبيرية نفسها بطريقة 
الحضور أولاء وليستمر هذا الحضور بعد ذلك في احتلال الصدارة؛ وليكن 
هذا الحضور فوق أية فكرة أو نظرية توضيحية تحاول حبس هذه الأشياء 
والإشارات داخل منهج قد يرجعها للعاطفة أو للاجتماع أو علم النفس أو 
الميتافيزيقيا أو غير ذلك؛ إن الصفة البصرية الوصفية التي تكتفي بقياس 
الأشياء ووضعها في مكانهاء وتحديدها وتعريفها تشير إلى طريق صعب 
لفن روائي جديد . (27-23). 

وفيما يتصل بإيقاع المشاهد ودرجة إنسانيتها يلاحظ أن المشهد الدرامي 
يتميز بنسبة عالية من الثبات والاستقرار قياسا على المشهد السينمائي 
المتلاحق. فالأشياء في المسرح. والرواية أيضاء تأخذ حقها في 5 
والانسجام: وتقوم إزاء الأشخاص والأحداث بمسافات مضبوطة: أي أنها 
تنتظم بإيقاع مشاكل لإيقاع العناصر الأخرى. أما السينماء والروايات التي 
تأخذ أسلوبهاء فيغلب عليها سرعة الحركة البعدية: وتوزع الظلال الضوئية 
وتمضي فيها المشاهد الخارجية على نسق لا يتعادل غالبا مع اللحظات 
الباطنية: فللأشياء وجودها المستقل المكبر في المشهد السينمائي؛ بل لها 
أولويتها البادهة وكثرتها المفرطة: أما أشياء المشهد الدرامي فهي قليلة 
مكاي يظيكة ولا قر انممينيا إل إذا وحة ليا الافتنان الخاضر التياهه أن 
أشار إليها بكلمات مما يجعل المشهد الدرامي ذا صبغة إنسانية في مقابل 
المشهد السينمائي الذي تغلب عليه الألية وحركة العاميراء الأول خاضع 
لحركة الإنسان متناغم مع إيقاعه موظف له. أما الثاني فيجر وراءه هذا 
الإنسان لاهثا أمام حركة الأشياء المتزايدة وحضورها الخارجي الفادح. 
ونعود إلى إمكانات التحليل التقنى البلاغى للسرديات لنتوقف عند مشكلة 
الشمائر وعمليات الااتعات الشى تكللياء هذا كاتى مواجهة الغاطب 
بضمير «أنت» أو «سيادتك» أمر طبيعي ومألوف في الخطاب الشفاهي 
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فإنه من الملاحظ اختفاء هذه الضمائر كثيرا في الخطاب المكتوب. فمعظم 
المنشورات العلمية تتخفف منه. كما تتخفف من ضمير المتكلم «أنا» أيضا 
لتخفي وراءها نزوعا علميا موضوعياء فكتابات الجبر والطبيعة مثلا ليس 
لها فيما يبدو «مرسل إليه» ومن ثم تصبح القاعدة المسيطرة فيها مضادة 
للقاعدة المفترضة مثلا في نوع كتابة الرسائل: فنحن ندهش إذا كتب عالم 
رياضي في مقاله: خذ يا سيدي أحد الأرقام الصحيحة وضعها في كذاء أو 
عليك أن تعتبر عمليات التوازي كذا وبنفس الدرجة ندهش لو وجدنا عاشقا 
يرسل لحبيبته شاهدا على غرامه مقالا صحفيا أو علميا غير موجه لأحد: 
ذلك لأن القاعدة في لغة الحب هي العلاقة الشخصية الخاصة جدا والمتميزة 
تماماء بعكس لغة الجبر والهندسة: وإن كان هذا لا يعني أن مقال الرياضة 
في الحقيقة غير موجه لأحدء لكن المرسل إليه لا يلعب دورا فيه. مثلما 
مددية في الخطاب الغرامي ولو كان اعترافا ذاتيا حميما. فإذا استقامت 
القاعدة فإن أي انحراف عنها أو انتهاك لها يكتسب تأثيرا بلاغيا للنص؛ 
ويمثل «ديكارت 5عاتةه1265» نموذجا لذلك؛ فمع أنه كان من المعروف منذ 
زمن طويل أن الفلسفة لا توجد إلا بفضل الفلاسفة ومن أجلهم فإنه عندما 
شرع في كتابة عمله الفلسفي مستخدما ضمير المتكلم قد اتخذ اتجاها 
مضادا للعادات السابقة عليه؛ ومنذ تلك اللحظة فقد خلق انحرافا في 
اللغة بحيث أصبح ضمير «أنا» مشروعا في المقال المنهجي كما هو مشروع 
في اعترافات «روسو دلمء:10055» مثلا . 

وبصفة عامة فإن الأجناس الأدبية تقوم بتنظيم دخول وخروج الضمائر 
الثلاثة للمتكلم والمخاطب والغائب. ولأن هذه الأجناس ليست طرق مألوفة 
للكتابة فمن الممكن أن يصل اليوم الذي يتحول فيه المقال إلى قصة والقصة 
إلى مقال: ومنن تلك اللحظة فإن الشخصيات سوف تتبادل أدوارها بحيث 
يصبح الانحراف هو القاعدة. 

ومع أن القوانين التي تحكم حركة الضمائر في السرديات مازالت 
متشابكة إلى حد كبير. خاصة بالنظر إلى عمليات التبادل فيما بينها, إلا 
أن هناك بعض الإجراءات التي تسمح بالكشف عنها ومعرفة طرق توظيفها 
بلاغيا عندما تمثل انحرافا عن المتوقع المألوف. فقد أصبح من الشائع مثلا 
الآن أن يتحدث الشخص عن نفسه بضمير الغائب لدرجة أن كاتبا مثل 
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«بيكيت 6ه ايعتمد على لعبة التعريف والتنكير لوضع فرديته موضع 
التشكك. وعلى العكس من ذلك فإن قوانين الأجناس الأدبية قد فرضت 
على النقاد أن يتحدثوا عن المؤلفين باستخدام ضمير الغائب المفردء وقد 
أدى تأثير «باشلار 3:4اءطة8 في الخطاب النقدي المعاصر إلى سيادة 
«التماهى» وإنكار المسافة الفاصلة بين الناقد والمؤلف. 

إن التوحد في الآخر وتحول «أنا» الناقد إلى «أنا» الروائي؛ سواء كان 
ذلك مشروعا أم لا فهذا لم يعد له أهمية الآنء يجعل البلاغة التي تهتم 
بأشكال الانحراف والقاعدة تلاحظ أن النقاد اليوم لا يحتلون الأماكن التي 
اعتادوا عليها في النقد القديم. إن «هو» التي كانت مقدسة في النقد 
الموضوعي السابق تكاد تفسح مكانها لضمير «أنا» الذي يقدم لنا شخصا 
جديداء نصفه ناقد ونصفه الآخر روائي أو شاعر (254-49) 

وعلى أية حال فإن التحليل السردي لا يستطيع أن يمضي قدما دون 
العناية بحركة الضمائر وتماهيها وتبادلها في نسيج القصء مما يرتبط 
بمشكلات الصوت والمنظور كما رأيناها عند «جنيت» وإن كانت «جماعة م» 
البلاغية تقدم رؤية أخرى مركبة منها ومن غيرها من العناصر يحسن أن 
نقاريها أيضا. 

نهم يعيدون النظر في فضية المنظور التي تستأثر بأهمية كبرى في 
البحوث السردية؛ إذ أن الروائي مثله في ذلك مثل الرسام؛ يقدم عمله 
أمام أعيننا من منظور محدد؛ مما يجعل من الضروري للبلاغة أن تضعه 
في اعتبارها. وكما يقول «تودوروف 1000107.6» فإن المنظور يشير إلى 
الطريقة التي يدرك بها الراوي الأحدات المحكية. وهي نفس الطريقة التي 
يتلقاها القارئ المحتمل فيما بعد. وهو يميز في تعريفه لمفهوم المنظور بين 
ملمحين جوهريين: التمثيل الذي يختلف في درجة بروزه للراوي في الخطاب 
السرديء وعلاقته المتذبذبة قربا وبعدا بالشخصيات وعوالمها الداخلية. 

وهنا يبرز سؤال هام عن النقطة التي يمكن اعتبارها درجة الصفر 
وقياس الانحرافات البلاغية عليها. فمن الممكن أن نعتمد على نموذج مثالي 
للمنظور العلمي؛ بحيث يصبح الراوي مؤرخا موضوعيا يجمع الأحداث 
ويرتبها دون أن يزج بنفسه فيهاء تاركا للدلالة أن تنبثق منها بطريقة عفوية: 
كما أن من الممكن أن نجعل الأولوية للتخييل ونعتبر المؤلف على العكسي من 
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لابد أن يكون عارفا بدقائقه معرفة كاملة» ومن المشروع حينئذ أن يكشف 
إراديا عن هذه المعرفة. ليجعلنا نشاركه العلم بأسرار شخصياته. متقدما 
في بعض الأحيان على الأحداث ذاتها. ومصدرا بعض الأحكام أو مدمجا 
لها في خطابه ذاته. وفي الواقع فإن كلا من هدين الموقفين المتطرفين 
والمتعارضين يستجيب تماما لشروط درجة الصفر لسبب بسيط وهو أن 
الرواية الحديثة قد قامت بتثبيت قاعدة تعتمد على شفافية المنظورء وتنجم 
هذه الشفافية في منطقة وسطى بين الطرفين المذكورينء إنها الرواية على 
طريقة «قلوبير 6ئء11ة1:1» و «زولا 2018 » حيث نجد المؤلف حاضرا بطريقة 
حصينة؛ وهو لا يدخل في ضمير شخصياته إلا بشكل يسير وقاصر على 
شخصيته المفضلة: وهكذا فإن المؤلف المحيط علما بكل شيء.؛ والمطلع 
الحكيم على أسرار شخصياته هو الراوي ذو النظرة؛ الموضوعية الخارجية 
التي سيعتبر الخروج عليها انحرافا في نظر القارئّ المعاصر وحساسيته. 
وقد تستحق هذه القاعدة العامة بعد إقامتها أن تدرس فى أنماطها 
وتنويعاتها إذ انه طيقا لما تعلمه لنا الرواية فإنه لا يكاد يوجد منظور واحد 
يتبع طريقا مفردا بكل حرفية وتماسك. لكن حتى لا نذهب بعيدا علينا أن 
نعتد بنموذج هيكلي أولى في خطوطه العامة يقوم على الطرفين اللذين 
سلف ذكرهما لوضع لوحة بالتغييرات الأساسية التي تعترى المنظور طبقا 
لما عرضناه من منهج هذه الجماعة في خريطة الأشكال البلاغية هكذا: 


تمثيل الراوي علاقة الراوي بالشخصيات 


- الحذف القص الموضوعي الرؤية من الخارج 

- الإضافة التدخل الرؤية المحيطة 
- الحذف والإضافة | الخطاب بضمير«أناء | بكل شيء علما 

- التبادل : الرؤية مع. 
اليوميات. الرسائل 
النجوى الداخلية. 
منظورات متقاطعة 


أشكال المنظور (294-49) 
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غير أنهم يعتبرون أن هذا المنظور بأشكاله المختلفة ناجم عن مجموعة 
من العلاقات الزمنية والسببية والمكانية يجدر بنا أن نعرض لها بإيجاز, 
فعلاقة الزمن بالأحداث كانت تمضي في النقد التقليدي طبقا لنموذج 
الحكاية التاريخية. حيث يفترض أن الأحداث المتخيلة تنتمي إلى الماضي 
وتحكي بالاسترجاع ومعنى هذا أن بداية لحظة القص تصبح بعد بداية 
الحدث المحكي بل وبعد نهايته أيضاء لكن النموذج الجمالي أخذ يفرض 
نفسه تدريجياء وبمقتضاه كان على الكاتب أن يقوم بتحييد معرقته المسبقة 
بتوالي الأحداث؛ ويحل محلها نوعا من «الحاضر المفتوح» البديل عن «المعرفة 
الماضية المغلقة» ومع ذلك فإن الشائع هو اضطراب الحكاية؛ بشكل إرادي 
أو غير إراديء: نتيجة لهذه المعرفة المسبقة التي يملكها الكاتب. 

على أن الزمن يعنينا في السرد خصوصا للعلاقة التي يقيمها بين نظام 
ترتيب الأحداث ولحظة اكتشافها. والقصة تعرف أنواعا عديدة من 
الاسترجاع. حيث تقوم الشخصيات بحكاية ما فعلته أو رأته من قبل؛ كما 
أن المؤلف عندما يدخل شخصية جديدة يبرر الدور الذي يسنده إليها 
برواية شيء من ماضيهاء إلا أن هذا اللون من قطع التسلسل نادرا ما ينجم 
عنه شكل بلاغي رواتي؛ وبتطبيق النماذج التي اعتمدت عليها «جماعة م» 
يستخلصون الأشكال التالية: 

- الحذف: وصورته أن لدينا زمنين. أحدهما للحكاية والآخر للخطاب» 
لكن من الممكن أن يختفي أحد الأحداث عن نظرناء فلو كان تافها لا تأثير 
له على مجريات الأمور لم يترتب على اختفائه أي شكلء اللهم إلا إذا كان 
الكاتب قد حذفه عمدا وأراد بذلك أن يحدث تأثيرا خاصا في الخطاب؛ 
أما إذا كان الحدث المحذوف مهما فإن اختزاله ينتج نمطين: أحدهما أن 
يتحدد الحدث المحذوف مسبقاء والثاني أن يستنتج لاحقا. وقد أصبح 
النمط الأول شائعا في نهاية القص إذ يتم الإعلان عن حدث لا تتناوله 
الرواية. 

- الإضافة: لو أخذنا في اعتبارنا أن الأحداث التي تروي في الحكاية 
يفترض أنها تامة لترتب على ذلك أن الإضافة البسيطة تعتبر مستحيلة: 
ومع ذلك فإنه لما كانت القاعدة أن تتسرب الأحداث؛ والإشارات الزمنية 
عبر الرواية فإن الإضافة يمكن أن تصبح في تلك الحالات التي يتريث فيها 
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الكاتب ليصف بعض الأحداث الثانوية ببطء واستفاضة:؛ مع الإسراف في 
تقديم الإشارات الزمنية وإذا كان الخطاب لا يستطيع بشكل دقيق أن 
يضيف حدثا ما إلى الحكاية لا علاقة له بمجراها فإنه يستطيع على الأقل 
أن يكرر ذكر بعض الأحداث, وعندئن تنجم أمامنا حالة واضحة من الإضافة 
السردية. 

- حذف وإضافة: أو استبدال: إن الاستمرار النصي يسمح فحسب 
بقول واحد قاصء حتى ولو قام بروايته أشخاص مختلفون.. ومن هنا 
يصبح من السهل أن نتصور الاستبدال عند تناوب الأحداث في تسلسل 
الوحدات وحينئذ تحدث قطيعة الزمن. وذلك عندما تتدخل في السرد 
عوامل التذكر للماضي أو تصور المشروعات المستقبلية؛ وهنا يتم حذف 
وإضافة؛ أي استبدال. لآنه بينما يفترض في الخطاب أن يمضي في خط 
مستقيم إذا به يتذبذب في الحاضر والماضي والمستقبل. وقد يحدث 
الاستبدال بمجرد إدراج شيء في السياق لا ينتمي بالضرورة إليه؛ أو عكس 
الأحداث في ترتيبهاء فلو كان إدخال العناصر غير الزمنية يتم في وعي 
إحدى الشخصيات فإن ذلك ينتج أيضا صورة الاستبدال كما أسلفنا وكذلك 
لوتم قطع سياق الخطاب الروائي لتركيب حدث آخر عليه لا يعد امتدادا 
زمنيا له. 

وبهذا فإن وحدات الحكاية تنتظم وفقا لسلسلة تصبح فيها اللاحقة 
نتيجة للسابقة وسببا للتالية» ويتم التقاط كل حدث طبقا لتوافقات ذات 
طابع احتمالي؛ فعندما يموت شخص ما مثلا فإما أن تتجه القصة إلى 
السبب فتبحث عن حادثة الموت وهل هي طبيعية أو ناتجة عن انتحار أو 
قتل أو سر غامضء, أو تتجه إلى ما يترتب عليها فتحكي أحداث دفنه وما 
تركه من ميراث والصراع الذي يحدث عليه؛ مما يحدد وجهة السرد كما 
أطلق عليها «جينيت» (283-49). 

ويسوقنا ذلك إلى الحديث عن أشكال العلاقات السببة في السرد؛ إذ 
أن الخطوط السببية في الخطاب والحكاية تقوم بالتوازي مع الخطوط 
الزمنية؛ ومع بعض الحوادث في المساق الزمني. وعندما يعمد القول القاص 
إلى حذف حدث هام فان هذا يؤثر بالضرورة على المساق السببيء كما أن 
هذا المساق يوازي أيضا مساق المنظورء فالأسباب قد تكون خارجية: كأن 
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تتعطل السيارة بركابها في الطريقء أو تكون داخلية كأن يقرز البطل بنفسنه 
ما سيفعله؛ والأولى تولد في الفضاء الروائي ذاته؛ أما الثانية فتنتمي إلى 
الفضاء الداخليء والتوازن بين المجالين: الداخلي والخارجي-مما لبيدية 
السرد عند كبار الواقعيين مثل «موباسان» واختلال هذا التوازن تنجم عنه 
الأشكال البلاغية التالية: 

- الحذف: وذلك عندما يعمد القول القاص إلى حذف الفضاء الداخلي؛ 
ويلتقط من الخارج سلوك الشخصيات الروائية. ومن النادر أن يقع هذا 
الحذف على الأسباب الخارجية» ويمكن أن نجد نموذجا لذلك إذا كان 
السبب مجهولا لدى البح 

- الإضافة: ويتحقق شكل الإضافة السببية عندما يعمد المؤلف إلى 
ع سال امعد ار جه الاي عن لاا لك 
المشاعر الحميمة للشخصية أو يوضح من الداخل بواعثها للفعل الذي 
تمارسه والإضافة البسيطة تتم عندما يقدم المؤلف شروحا عديدة متنوعة 
للحدث ذاته؛ أما الإضافة التكرارية فتتم عندما يقدم المؤلف السبب بأشكال 
عديدة؛ ومن السهل أن يتحول ذلك كي يحدث أثرا كوميديا على المتلقي. 

- الاستبدال: وفيه يعقد المؤلف علاقة زائفة من الآثر والنتيجة, 55 
يقيم حكايته على أسباب تبدو ذات ترابط منطقي ثم لا نلبث أن نتبين أنها 
لا صلة لها بما عزى إليهاء وإنما تعود إلى أسباب أخرى غير تلك التي 
أوهمنا بها في بداية الأمرء ويمكن أن يكون هناك خلل عن طريق التحول 
عندما نرى في سياق تسلسل الأحداث عدم تناسب بين الأسباب والنتائج 


(288-49). 
وفيما لح الور هؤلاء البلاغيين يقررون 
أن المادة الروائية تتميز بأنها تدوم مدة أقل من الحكاية المروية عادة. بحيث 


لا تتطابق فترات الدوام في الأمرين إلا إذا أنتج الخطاب بالضبط معلومات 
الحكاية الزمنية؛ وهذا لا يتم إلا في الحوار. خاصة عندما يسجل نفس 
الكلمات التى تتبادلها الشخصيات. لكن الملاحظ أن الخطاب يضغط عملية 
الاستمرار كي الآأجناسن السردية المذكورة: وهي الترواكية والسرحية 
والسستياة . ففي المسرح الكلاسيكي نجد أن عملية القول لا تقع على 

تق المؤلف. بل تنسب للشخصيات؛ ونستطيع أن ندرك بشكل أوضح علاقة 
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استمرار الحكاية باستمرار الخطاب إذا تأملنا الصلة بين فصل وآخرء 
ومشهد وآخرء فعندما أخذ هذا المسرح في تطبيق قواعد الوحدات الثلاث 
أجاز أن تستمر الأحداث لفترة 24 ساعة تختزل في عدة ساعات في الخطاب 
المسرحي. 

وبغض النظر عن فترات الصمت التي يفترضها العبور من فصل لآخر 
ومن مشهد لما يليه فإن لعبة الحوار ذاتها تعتمد على الإقلال من مدة 
استمراره. هذا الإقلال الذي يصبح قاعدة يتجلى أولا في رغبة وضوح 
التعبير عن الفكر. حيث يرتبط التعبير بالتفكير في وحدة منتظمة ومتماسكة 
تنفر من الإطالة والحشو اللذان يتميز بهما الحوار الواقعي. كما تنفر من 
المنعرجات؛ واللف والدوران على ذاتها . 

وعندما يكون هناك شيء من الإبهام في المسرح فإن ذلك يتم على 
مستوى الحكاية وليس على مستوى الخطاب. 

كما أن الإقلال يشير أيضا إلى ممارسات الشخصيات التي لا تاكل 
غالبا ولا تشرب ولا تنام طويلا ولا تقضي حاجاتها ولا تتنزه؛ إنها تتحدث 
فحسب. بالإضافة إلى أن الشخصيات الثانوية ليس لديها هموم خاصة ولا 
مصالح مستقلة تشغل حيزا في الحدث؛ وهكذا فإن الخطاب المسرحي 
يتجه إلى ضغط مدة استمرار الأحداث وفي السينما فإن كل لقطة تفترض 
أنها تستغرق نفس المدة التي يستغرقها السدف باستثناء حالات ضغط 
المادة. ويمكن أن يظل هذا التطابق بين المستويين طيلة العمل لكن المعتاد أن 
يقوم «المونتاج» بعملية الإقلال وضغط الاستمرار وبالفعل فإنه عبر ثلاث 
لقطات يمكن أن ننتقل من شخص وهو يأكل متحدثا إلى شخص وكل ينظر 
إليه في اللقطة الثانية ثم نعود في الثالثة لنجد الشخص الأول قد فرغ من 
طعامه؛ وكل واحدة من هذه اللقطات قد احترمت استمرار الحكاية لكن 
الانتقال من إحداها إلى الأخرى هو الذي اختزل فترة الاستمرار. 

ومن الواضح أن الفاصل الذي يقوم بين استمرار الخطاب الأدبي ودوام 
الحكاية المروية أطول من ذلك بكثير. غفي العمل الأدبي الروائي يمتزج 
عالمان. وفضاء الحكاية يتمثل في الوصف والحوار. على أن الزمن يتوقف 
خلال الوصف إن لم يرتبط بحركة ويتسرب أثناء الحوار وعلى العكس من 
ذلك فإن الخطاب الذي يثبت دوامه الأول في علاقة الراوي بالقارئ يمكن 
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أن يتشابه مع الحوار فيكثفه في الأسلوب غير المباشرء أو يمده ويطيله 
أثناء التحليل: كما يحدث في تأملات الراوي الموجهة للقارئء وكما يحدث 
أيضا في التقاطه للعوالم اللغوية الداخلية للشخصيات. 

ومن هنا فإن الأشكال البلاغية الناجمة عن علاقة الاستمرار السردي 
هي : 

- الحذف: وذلك عندما يتمثل الالحراف فى حذف الحوارء وتركيز 
دلالات الكلمات واختصار الأحداث. ا 

- الإضافة: وتبدو عندما يعتمد الخطاب على التحليل في النجوى 
الداخلية. حيث تمتد لحظات القص قترة طويلة لا تستغرق هنيهة من 
الزمن مثلما يحدث في نهاية «عوليس 10125565» «لجويس ز06لا10» وتتضح 
هذه الظاهرة بشكل مجسد كما لاحظ «أورباخ داءةط:عاى»-عندما يتقابل 
في المخيلة الزمن الداخلي والزمن الخارجي للشخصيات؛ وكذلك عندما 
يتولد توتر ما بين ما يقال وما يفهم من القولء أو بين المحادثة وما وراء 
المحادثة؛ وبالفعل فإن الحد الأدنى من الكلمات في هذه المواقف يتضخم 
بعشرات التعليقات والشروح والتفريعات. 

كما أن الأدب يعرف أشكالا أخرى من الإضافة وانحرافاتها على مستوى 
علاقات الاستمرار وتتمثل في الوصف والتأملات. وقد امتدح «ليسنج 
8 «هوميروس 21106105 لآنه وصف ثياب «أجامينون «ممتصدعك» فى 
نفس اللحظة التي كان يرتديها فيهاء لأنه قد التقط هكذا حركة الأشياء 
التى يصفهاء حيث من المعتاد أن الوصف يوقف الأحداث كما يتجلى ذلك 
في الرواية المفاصرة الى قد ركم فيها هلبق إحابة على سان شخصية ا 
تنطق بها سوى بعد ثلاثين صفحة من الاستطراد المتأمل. مما يعتبر انحرافا 
واضحا بالزيادة في الحجم والاستمرار. 

- الحذف والإضافة: إذا كان الزمن الداخلي يحل في الأدب الروائي 
محل الزمن الموضوعي الخارجي تماما فإن ذلك يعود إلى عمليات الحذف 
والإضافة معا. وفي الواقع فإن ذلك لا يعطينا مجرد انطباع بالإضافة إلى 
الزمن الداخلى فى مدة استمرار الحكاية» وإنما باستبدال مدة بأخرى مما 
يكتمل بحلاف رساكة سسماء 

أما أشكال العلاقات المكانية فيرى هؤلاء البلاغيون أن المكان يتمتع 
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بوجوده الواضح في المسرح والسينما كمعلومة معطاة مباشرة للتوء بالرغم 
من أنه قد يصبح عبر عمليات الديكور مجالا للمناورات والتغييرات. وذلك 
على عكس الرواية حيث يتوسط الخطاب اللغوي بقوة تتدخل في عمليات 
تمثيل المكان الطبيعي. مما يجعل تحديده في الخطاب قد يقتصر على 
مجرد ذكره كمسرح للأحداثء أو يصل إلى درجة الوصف الدقيق المفصل 
للديكور والأشياء والأشخاص الشاغلة له. وفي الخطاب الأدبي يقدم العالم 
المادي بشكل تقريبي فحسب بإشارات عامة وملاحظات جزئية:» ويتعين 
على القارئ أن يستكملها بخياله؛ ومن الملاحظ أن وصف المكان يرتبط 
بدوره بالمنظور ووظيفته ويمكن أن تنجم عنه نفس الأشكال السابقة على 
النحو التالي: 

- الحذف: كثيرا ما يحدث في السينما وفي الأدب أن يختزل المكان, 
فوصف قبعة «شارل» في «مدام بوفاري» مثلا يشغل كل الحيز المتاح لدرجة 
أنه يخرج صاحب القبعة ذاته من مجال الرؤية. فضلا عما يحيط به من 
أشياء ومسافات أخرى. 

- الإضافة: في مقابل هذا الإجراء الذي يتم عبر شيء من الإخلال 
بالنسب والاختزال الذي يحيل فيه الجزء على الكل بطريقة المجاز المرسل؛ 
يقوم إجراء آخر هو الإضافة. حيث نجد أن الكل يتضمن الجزء المقصود. 

- الحذف والإضافة: وكثيرا ما يحدث هذا في المواقف الفكاهية, كما 
نرى مثلا في فيلم «القناع الحديدي» حيث يتسلم «شارلي» خطابا من 
زوجته تخبره فيه بأنها تهجره. فيتنفس بعمق ويدير ظهره للكاميراء ثم نراه 
يهتز بشدة كما لو كان قد انهمر في النشيج.ء لكنه عندما يلتفت صوبنا 
نلاحظ أنه يمزج كأس «كوكتيل» وهنا تلعب في هذه المواقف آليات السببية 
والزمان والمكان معاء إذ أننا نجد أنفسنا أمام ثلاث لحظات: فانطلاقا من 
اللحظة الأولى نستنتج الدلالة الثانية. على اعتبار أن الرجل الذي تهجره 
زوجته لابد أن يشعر بالألم؛ لكن اللحظة الثالثة سرعان ما تصوب الثانية 
وتكشف خطأها بتجلية سبب آخر للاهتزاز. لكن هذه الآلية ذات الصبغة 
الزمانية والسببية تحدث أثرها بفضل موقع الكاميرا من الشخصية:؛ أي 
أنها ذات طبيعة مكانية أيضا (291-49) ويدرس هؤلاء البلاغيون أيضا أشكال 
المحتوى اعتمادا على التصنيف الذي قدمه «بارت»لوحدات القص ووظائفها 
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الأصلية والنووية» ويقومون بتعديل نموذجه الوظيفي كي يشمل الوظائف 
التالية: 

- الأصلية أو النووية. 

- الشخصيات والمؤّشرات. 

خوامل المعلوماتك: 

- الفواعل وعلاقتها بالشخصيات. 

ويقومون في نهاية الآمر بمحاولة طريفة لربط الأدوار السردية بالأشكال 
البلاغية من كناية ومفارقة واستعارة على أساس تحليل الوظائف والتأثيرات 
الناجمة عن حالات السرد في ضوء هذه المعايير. 

ويتجلى لنا أن هذه الخطوة التي تصل ما بين النمط الروائي من جانب 
والوظيفة المحددة الناجمة عنه من جانب آخر على قدر كبير من الأهمية 
لأنها هي التي تتيح للدراسات التطبيقية على النصوص السردية أن تستخلص 
أبرز التجليات وسماتها التقنية المحددة وما ينجم فيها من متغيرات تختلف 
من نص إلى آخر طبقا لطريقة استثمارها وتوظيفها. الأمر الذي يجعل 
ميدان البحث مفتوحا بين النظرية والتطبيق من ناحية؛ وبين منجزات 
السرد الآن وما تسفر عنه عمليات التجريب المستقبلي من ناحية أخرى, 
فإدخال معامل الوظيفة في بحث أشكال السرد؛ء دون إحالة للمشار إليه 
خارج النص يضع حدود المنظور السيميولوجي في عمليات التحليل ويضمن 
ثراءها في الآن ذاته. 

وفي تقديري أن هذه المؤشرات النظرية لوسائل وتقنيات تحليل النص 
السردي لن تسفر عن جدواها الحقيقية في الأدب العربي إلا عند وضعها 
على محك التجربة مع النصوص السردية ذاتهاء لاختبار كفاءتها في الكشف 
عن آلياتها في إنتاج الدلالة الكلية. وتكوين نماذج منها لا يعيبها أن تكون 
انتقائية مادامت تحتفظ بالحد الضروري من تماسك المقولات المنهجية, 
وتجانس الإجراءات التحليلية مع إمكانية أن تستصفي جهازا مفهوميا مختارا 
بعناية من بين هذه الإمكانات وتقوم بتنميته ليتلاءم مع الأسئلة التي تطرحها 
على الإبداع؛ والنتائج التي تتراكم لديها عن خواصه ووظائفه. 

أما أن بعض هذه المفاهيم والإجراءات تظل خاضعة لاحتمالات التجاوز 
والتقادم فإن هذا هو قدر كل جهد علمي إذ أن من أهم خصائصهكما يقول 
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جينيت بحق-هو اعترافه بقابليته الجوهرية للتقادم. وضرورة أن يصبح 
نوها سات وقد يان بتاشييا متيس اء وهاه بقاسية سلب مشيرة اسه 
بخاصية بالفنية تقكلية الأخيئة التراكة اقم السمد والخلوى ولك حسب 
العامليوش مال علوم السحرية والبلاقة والنص اهم يقوميو] جود 
منظم لضمان حد أدنى من حركة التقدم وصواب التوجه بحيث يحفظ لهم 
تاريخ التون اللقرية دورهم فى إعادة البحاء المجرطن امياكله:والنمية المدروسة 
اتماحعةمتط هين من افق إنسافي امل يزعن بعالية الحلم كبلك زتها زاقة 
ف كجزيانيا العدود #البر ةدو عارها فى منناقة ونظوين القرمي الرقيث.. 
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د. صلاح فضل 

* من مواليد شباس الشهداء بوسط الدلتا بمصر عام 1938. 

* تخرج في كلية دار العلوم وعمل معيدا بها عام 1962. 

حصل على دكتوراه الدولة من جامعة مدريد بإسبانيا عام .197١‏ 

* تنقل في التدريس بجامعات القاهرة والأزهمر ثم استقر في عين 

* عمل أستاذا زائرا بجامعات إسيانيا والمكسيك وصنعاء والبحرين. 

#لأكل مقصبية النيعفار الفذاض لصركى إسيائيا ومدور العم المصري 
للدراسات الإسلامية بمدريد لمدة خمس منتواك حتى عام 1985. 

* عمل عميدا للمعهد العالي للنقد الفني بأكاديمية الفنون بمصر. 

+ شرك هي تايس تجلة وفضول» اللتعد الأدبي وعمل نائبا لركينين 
تحريرها. 

* له مؤلفات وترجمات 
عديدة فى الأدب والنقد منها: 

- نظرية البنائية في النقد 
الأدبى. ا 

«-مشيع الواتمية فى 
الإبداع الآدبي. 

- تأثير الثقافة الإسلامية 
في الكوميديا الإلهية لدانتي. 


- علم الأسبلوب مبادكة 
وخر اماه 
- إنتاج الدلالة الأدبية. 
الفلسفة المعاصرة 
في أوروبا 
تأليف: 
أ. ب بوشنسكي 


ترجمة: د. عزت قرني 
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كه حطذ | الكتاي 

تستقي كلمة خطاب., الداخلة في بنية البلاغة الجديدة, 
مشروعيتها من طبيعة تصور المادة التي تعالجها. والسياق الذي تندرج 
فيه لآن الخطاب البلاغي المعاصرء في جميع الثقافات الحية؛ يتجه 
إلى اكتساب صيغة كلية شاملة» تغطي النص بأكمله. من منظور 
علمي متحرك. فبقدر ما يتولد في الخطاب الإبداعي من أتساق 
إفسانية وتجمالية: ومنا قشر غنه علوم الإثببان المقامية سن جمسرقة 
بعالمه. فإن الخطاب البلاغي لا مناص له من أن يسبح فوقها ويقتنص 
أشكالها. 

وإذا كان تجديد المصطلحات هو الذي يعكس حركة التطور ويضبط 
إيقاع المعرفة فإنه أشد إلحاحا بالنسبة لأفقنا في الفكر العربيء إذ 
يمثل ضرورة منهجية لكسر طوق البحوث التاريخية وتأصيل أنماط 
العلوم التي رسختها الآلسنية الشعرية والأسلوبية بما أدت إليه من 
تجديد مفاهيم البلاغة حتى تقوى على التقاط الأبنية النصية وتحليلها 
بتقنيات محدثة. 

وبهذا تتعادل بلاغة الخطاب مع علم النص لتكوين مقاربة متجددة 
لآأجناس الخطاب الإبداعي وشروطها التداولية. 


